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Meinem teuren Pater, 
Realgymnaſtaldirekkor 
Dr. Gustav Adolf Puelrker, 


dem Tafkräffigen Vorkämpfer für 
Reform des höheren Schulweſens, 


zum Gedächtnis! 


Vorwort. 


Von dieſer Arbeit, die vor zwei Semeſtern der Philoſophiſchen 
Fakultät der Univerſität Greifswald als Promotionsſchrift eingereicht 
wurde, iſt der dritte Teil bereits als Diſſertation gedruckt worden. 

Das gewaltige, auf alle Lebensvorgänge einſchneidend wirkende 
Weltringen mußte naturgemäß auch bei Werden und Vollendung dieſer 
Abhandlung bedeutſam mitſprechen, um ſo mehr, da nur ihr erſtes 
Entſtehen in die Zeit des Friedens zurückreicht. In dankenswerter 
Weiſe hat denn auch während der Drucklegung die Verlagsbuchhand⸗ 
lung Leopold Voß unausbleiblichen Verzögerungen meinerſeits gegen⸗ 
über verſtändnisvolle Geduld gezeigt. 

Meiner lieben Frau, welche ſich für den Fall meiner ausſchließ⸗ 
lich militäriſchen Inanſpruchnahme voll wahrer Hingebung zwecks Über⸗ 
nahme der Korrektur in die Materie eingearbeitet hat, ſchulde ich für 
ihre Mitarbeit, vor allem bei Aufſtellung des Regiſters, ganz beſonders 
herzlichen Dank. 

Nicht zuletzt iſt es mir ein wahrhaft willkommener Anlaß, meinem 
verehrten Lehrer, Herrn Profeſſor Dr. Max Herrmann in Berlin, 
für ſeine Mühewaltung und wertvolle Unterſtützung auch beim Leſen 
der Korrekturen erneut und nachdrücklichſt danken zu dürfen! 


Charlottenburg, Weihnachten 1915. 


Bruno Voelcker. 
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Genauere Gliederung der einzelnen Abfdnitte. 
Einleitung. 
Erſter Teil: Stoffwahl. 


1. Was veranlaßte Chodowiecki zur Wahl des Hamletſtoffes? 
Erſtaufführung des „Hamlet“ in Hamburg und Berlin. — Aufnahme 
beim Publikum. — Chodowieckis Hamlet-Kupfer ein Ergebnis der all⸗ 
gemeinen Hamlet-Begeiſterung. — „Minna von Barnhelm“ als Stoff 
für Kalender⸗Illuſtrationen. — Laſſen ſich theatraliſche Intereſſen bei 
Chodowiecki nachweiſen? — Die erſte Serie im Jahre 1753; Dar- 
ſtellung eines Theaterinnern. — Die erſte Serie von Szenenbildchen 
Chodowieckis: 23 Bilder zu Molières „Ecole des Maris“. — Chodo⸗ 
wieckis Schwäche in der Wiedergabe von Landſchaft und Architektur. 
— Format. — Illuſtrationen zu „Minna von Barnhelm“. — Freie 
Wahl des Stoffes. — Erſtaufführung von „Minna von Barnhelm“ 
im Schuch⸗Theater; neunzehnmalige Wiederholung. — Chodomieckis 
zweite theatraliſche Kalenderſerie: 12 Bilder zu Sedaines „Deſerteur“. 
— Beliebtheit der Aufführungen des „Deſerteur“ beim Publikum und 
bei Chodowiecki im beſonderen. — Chodowieckis Reifen nach Danzig 
und Dresden; Anwachſen von Aufträgen. — Erſtes echtes Szenenbild 
von Chodowieckis Hand; Illuſtrationen zu Goethes Schriften; Kupfer 
zu „Clavigo“ und zu „Erwin und Elmire”. — Die Unterſchrift: „De⸗ 
moiſelle Huber als Elmire“. — Erſtaufführung von „Erwin und 
Elmire“ in Berlin unter der neuen Prinzipalſchaft Döbbelins. — 

Demoiſelle Huber als Elmire. — Entſtehung des Chodowieekiſchen 
Kupfers zu „Erwin und Elmire“; Chodowieckis Kenntnis der Auf- 
führungen. — Kupfer zu „Claudine von Villa Bella“. — Kein Theater- 
bild, nur Dramen⸗Illuſtration. — Urſprünglicher Text von „Claudine 
von Villa Bella“. — Szeniſche Bemerkungen Goethes. — Chodowieckis 
Stoffwahl aus „Claudine von Villa Bella“. — Illuſtration zu „Stella“; 
Beſchreibung des Blattes. — Erſtaufführung der „Stella“ in Berlin; 
iſt ein Zuſammenhang zwiſchen den Aufführungen des Dramas und 
der Entſtehung der Chodowieekiſchen Illuſtration nachweisbar? — 
Titelvignette zu „Stella“. — Das Theater in der Behrenſtraße unter 
Döbbelin; regere Beachtung ſeitens des gebildeten Bürgertums. — 
Chodowieckis Intereſſe an Döbbelins Unternehmen; Verkehr mit ver- 
ſchiedenen Bühnenkünſtlern; zeichneriſche Tätigkeit im Anſchluß an die 
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beſuchten Theatervorſtellungen. — Ankunft Brockmanns in Berlin. — 
Die erſten Hamlet⸗Vorſtellungen in Berlin; Chodowieekis Beſuch ber- 
ſelben; Notizen in feinem Tagebuche. — Beſuch Nicolais und Brod- 
manns bei Chodowiecki. — Auftrag zwecks Lieferung eines Hamlet⸗ 
Kupfers. — Erſte Hamlet⸗Skizzen von Chodowieckis Hand. — Chodos 
wiecki in der Vorſtellung von „Minna von Barnhelm”. — Abendeſſen 
bei Himburg; Bekanntſchaft zwiſchen Chodowiecki und Döbbelin. — 
Fortſetzung der Hamlet⸗Zeichnungen. — Chobomiecti in der „Medea“ 
Vorſtellung. — Medea⸗ Zeichnungen Chodowieckis; Demoiſelle Döbbelin 
als Medea. — Verkehr Chodowieckis mit der Familie Döbbelin. — 
Fortſetzung von Brockmanns Berliner Gaſtſpiel. — Fertigſtellung der 
erſten Hamlet⸗Illuſtrationen. — Beſchluß von Brockmanns Hamlet⸗ 
Gaſtſpiel. — Verſchiedene Arbeiten Chodowieekis theatraliſchen Jn- 
halts. — Demoiſelle Döbbelin als „Ariadne“. — Ariadne⸗Bildniſſe 
verſchiedener Künſtler; Chodowieckis Ariadne⸗Darſtellung. — Chodo⸗ 
wiectis Intereſſe am Theater flaut ab. — Entſtehung verſchiedener 
Brodmann- und Döbbelinin⸗Skizzen; Rotſtift⸗Porträts Brockmanns 
von Chodowieckis Hand. — 12 Szenenbilder aus „Hamlet“ im Ber⸗ 
liner Genealogiſchen Kalender. — Ankündigung des Mausfallen- 
Blattes im Gothaer Theater⸗Kalender. — Ein Entwurf zur Maus» 
fallen-Rompofition. — Zuſammenfaſſung von Chodowieekis theatra⸗ 
liſchen Intereſſen. 


2. Welche Momente aus dem Drama wählte Chodowiecki für ſeine 
Kupfer? 


Die Unterſchriften. — Schröders Hamlet⸗Text. — Chodowieckis 
Entwerfen von Dramen⸗Illuſtrationen an Hand des betreffenden 
Textes. — Beſchreibungen der Hamlet⸗Kompoſitionen Chodowieckis. — 
Wie berückſichtigte er die einzelnen Akte bei der Auswahl der Mo⸗ 
mente? — Einteilung der Hamlet⸗Bilder in zwei Gruppen. — Theatra⸗ 
liſche Effektſzenen; Alte und Szenenſchlüſſe. — Darſtellungen reflektie⸗ 
renden Inhalts. — Wieweit ſtehen Chodowieekis pſychiſche Veran- 
lagungen im Einklange mit der Wahl ſeiner Stoffe? — Chodowieckis 
Frömmigkeit. — Zuſammengefaßte Überſicht der von Chobomiecti ge- 
wählten Momente. 


Zweiter Teil: Bühnenkunſt. 


1. Einleitung. 
2. Theaterbauliches. 


Außeres des Theaters in der Behrenſtraße. — Ausſtattung des Zu⸗ 
ſchauerraumes. — Parkett. — Bühne. — Orcheſter. 


3. Vorhang und Proſzeniumsdraperien. 


Einführung des Vorhangs. — Verwendung des Vorhangs im Döbbelin⸗ 
Theater. — Wie oft fiel der Vorhang bei den Hamlet⸗Aufführungen? — 
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Der Vorhang auf Chodowieckis Hamlet⸗Illuſtrationen. — Proſzeniums⸗ 
draperien. — Erklärung der Draperie auf den Hamlet⸗Kupfern. — 
Verwendung von vorhangartigen Verzierungen auf anderen Werken 
Chodowieckis. — Darſtellung eines echten Theatervorhangs. 


4. Beleuchtung. 

Die Verteilung von Licht und Schatten auf den Hamlet⸗Bildern im 
allgemeinen. — Theater⸗Beleuchtung im 18. Jahrhundert. — Beleuch⸗ 
tung im Döbbelin⸗Theater. — Chodowieckis Behandlung von Licht 
und Schatten. — Das Fenſter als Lichtquelle. — Lichtverteilung auf 
der Bühne. — Vermeidung bühnenmäßiger Lichteffekte auf Chodo⸗ 
wieckis Kupfern. — Lichtbehandlung auf Szenenkupfern von G. M. 
Kraus. — Eine Abweichung Chodowieckis. — Die Beleuchtung auf 
dem Mausfallen⸗Kupfer. 


5. Dekoration. 

Einfachheit der Theaterdekorationen im 18. Jahrhundert. — Die Deko⸗ 
rationen der Döbbelinſchen Wandertruppe. — Döbbelins Dekorationen 
nach Ankauf des Theaters in der Behrenſtraße. — Woraus beſtanden 
die damaligen Theaterdekorationen? — Erſter Vorſchlag für eine ge⸗ | 
ſchloſſene Zimmerdekoration. — Ludwig Schröders praktiſcher Verſuch | 
mit einer geſchloſſenen Zimmerdekoration. — Das Verändern des 

Szenenbildes. — Schilderung eines Dekorationswechſels am Döbbelin⸗ 

Theater. — Wie erleichterte man ſich den Dekorationswechſel? Stehen⸗ 

laſſen der Kuliſſen; Umſtellung der Szenenfolge. — Das Auswechſeln | 
der Proſpekte. — Dekorationserforderniſſe in Schröders „Hamlet“ von | 
1777. — Beiſpiel einer Umſtellung der Szenenfolge in „Agnes Ber⸗ 
nauerin“. — Die Terraſſendekoration im „Hamlet“. — Oldenholms 
Zimmer. — Der Kirchhof. — Die Dekorationen im III. uud IV. Auf⸗ | 
zuge; das Kabinett der Königin; Saaldekoration. — Der VI. Aufzug. | 
— Wieweit entfprad die Döbbelin-Bühne Schröders An- j 
forderungen? — Raummangel. — Die von Chodowiecki auf dem | 
Mausfallen⸗Kupfer dargeftellte Szenerie. — Hat Chobdowiecti auf den | 
übrigen Hamlet-Kupfern die Theaterdekorationen berückſichtigt? — 


Innendekorationen. — Der horizontal laufende Hintergrund. — | 
Raumbehandlung auf anderen Szenenkupfern. — Chodowieckis j 
„DMtacheth“Rupfer. — Der Hintergrund. — Die hintere Mitteltür. — À 
Beifpiele einer Zimmerwand mit Tür auf anderen Szenenkupfern 0 
Chodowieckis. — Ornamentierung. — Sind genannte Türen und À 
Wände auf Chodowieckis Kupfern theatergetreu wiedergegeben? — 
Der Fußboden. — Die Einrichtung auf Chodowieckis theatraliſchen | 


Kupfern. — Das Kabinett der Königin. — Beſchreibung der Einrich⸗ 
tung auf Chodowieckis erſtem und dritten Bilde feiner „Räuber“ 
Serie. — Wandgemälde oder Medaillons in der Kabinettſzene? — N 
Der Stuhl im Kabinett der Königin. — Der Stuhl auf anderen f 
Szenenkupfern Chodowieckis. — Der Stuhl auf Kupfer 11 und 12 der f 
Hamletfolge; der Stuhl auf Kupfer 7 (Flötenſzene); der Stuhl auf dem 

Mausfallen⸗Kupfer. — Die Anwendung einer Mittelgardine. — Das 
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kleine Orcheſter. — Freilichtdekorationen: Terraſſe und Kirche 
hof. — Chodowieckis Kirchhofdarſtellungen auf Kupfer 3, 4, 5. — 
Verſchmelzung von Vordergrund und Hintergrund. — Die Kirchhofs⸗ 
ſzenerie auf Kupfer 11. — Wie wurde die Kirchhofsſzenerie am Döb⸗ 
belin⸗Theater ausgeführt? — Die Verwendung der kurzen Bühne. 


6. Koſtüme und Requifiten. 


Die Theatergarderobe der Döbbelinſchen Truppe während der Wander— 
jahre. — Erſte Reformverſuche bezügl. der Theaterkleidung. — Die 
Modetracht und einige weitere Mängel. — Hamlet. — Garricks 
Hamlet⸗Darſtellung im Modekoſtüm ſeiner Zeit. — Beſchreibung der 
Brockmannſchen Hamlet⸗Tracht auf Chodowieckis Kupfern. — Nach⸗ 
weis der Theaterechtheit dieſer von Chodowiecki dargeſtellten Tracht. — 
Chodowieckis Intereſſen hinſichtlich charakteriſtiſcher Bekleidungen. — 
Chodowieckis Koſtümſtudien u. a. m. — Brockmann-Hamlets Hut. — 
Die Schärpe. — Das Schnupftuch. — Der Degen. — Das Medaillon- 
bildnis. — Die Flöte. — Geiſt. — Die Form, in der der Geiſt ers 
ſcheint. — Die Königsgeſtalt des Geiſtes. — Döbbelin⸗Geiſt in Rüſtung 
und Chodowieckis Wiedergabe desſelben. — Die Kopfbedeckung des 
Geiſtes. — Der Mantel. — Die Sporen. — Der Stab. — König. — 
Das Staatskleid auf dem Theater des 18. Jahrhunderts. — Die Klei- 
dung des Königs auf Chobomiectis Hamlet-Kupfern. — Der hermelin⸗ 
verbrämte Mantel. — Der Federhut. — Die Schuhe. — übrige 
männliche Darſteller: Güldenſtern. — Die ſpaniſche Tracht der 
Wachen. — Guſtavs, Vernfields und Laertes' Miſchkoſtüm. — Weib. 
liche Theaterkleidung: Das jeweilige Modekoſtüm als Theater- 
kleid. — Die Garderobe der Ackermannſchen Truppe. — Das Rofoto- 
kleid. — Unangebrachte Eleganz auf der Bühne. — Ophelia. — 
Demoiſelle Döbbelins Reformbeſtrebungen. — Chodowieckis Ophelia- 
figuren im Reifrockkoſtüm. — Der Armel. — Das Ophelia⸗Koſtüm der 
Mlle. Fleury. — Der Reifrock. — Das Buch in der Hand Ophelias. — 
Chodowieckis Ophelia-Koſtüm auf Kupfer 10 (Wahnſinnsſzene). — 
Königin. — Beſchreibung ihres Koſtüms auf Chodomieckis Kupfern. — 
Aus welchem Material war es verfertigt? — Die Farbe. — Hof- 
damen. — Behandlung ihres Koſtüms auf Chodowieckis Kupfern. 


7. Haartracht. 


Verwendung von Perücken und Puder zu Shakeſpeares Zeiten. — Die 


Einführung des Haarpuderns. — Die modiſche Haarfriſur auf der 
Bühne. — Brockmanns Abweichen in der Rolle des „Hamlet“. — 
Garricks Haartracht in „Hamlet“. — Reformbeſtrebungen einiger 


Schauſpielerinnen des 18. Jahrhunderts. — Die Puderfriſur der Ophelia 
auf Chodowieckis Kupfern. — Federbukett und Perlenſchnur. — Der 
herabwallende Schleier an der Friſur der Königin. — Ophelias Haar⸗ 
tracht auf Kupfer 10. 
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Dritter Teil: Schauſpielkunſt. 
1. Anordnung der Figuren. 

Iſt die Anordnung eine willkürliche? — Das Beſtreben nach male. 

riſcher Anordnung im 18. Jahrhundert. — Regeln für die Anordnung 

eines Bühnenbildes. — Wie ordnete Chodowiecki feine Figuren an? — 

Iſt eine Tradition der Figurenanordnung auf Theaterbildern des 

18. Jahrhunderts nachweisbar? — Berückſichtigung der Bühnenregeln 

auf den Hamlet⸗Kupfern. — Die Profilſtellung. — Anordnung auf 

dem Mausfallen-⸗Blatte. | 
| 
l] 


2, Geften und Mimik, 

Einleitung. Verwendung einer Gebärdenſprache in der Schauſpiel⸗ 
kunſt des 18. Jahrhunderts. — J. F. v. Göz und J. J. Engel. — Aus 
drückende und malende Gebärden uſw. 

Beinſtellungen. Fünf Poſitionen. — Die Verwendung der vierten | 
Poſition auf Chodowieckis Hamlet⸗Schöpfungen. — Die vierte Poſition | 
auf anderen Theaterbildern. — Die vierte Poſition auf nicht⸗theatra⸗ | 
liſchen Kupfern Chodowieckis. — Die fünfte Poſition auf den Hamlet⸗ | 
Kupfern. — Die zweite Poſition. (| 

Arm: und Handbewegungen. Verlegenheitsgeſten. — Das Ver- | 
ſchränken der Arme. — Das Verbergen der Hand im Buſen. — Malende 
Gebärden. — Das Portebras. — Hinweiſende Geſten. — Handauflegen 
aufs Herz. — Erheben der Hand zum Himmel. — Falſche Verwendung | 
der malenden Gefte. — Malende Gebärden auf den Hamlet-Kupfern. — | 
Individuelle Geſten. — Das Deuten mit dem Zeigefinger. — Garri 


ein Vorgänger Brockmanns. — Brockmann-Hamlets Haltung bei Er- 
ſcheinen des Geiſtes in der Kabinettſzene. — Die Armhaltung. — | 
Nachahmer Brockmanns. — Übereinſtimmung der Chodowieckiſchen 


Unterſchriften mit dem dargeſtellten Spiele Brockmanns? — Das Aus⸗ | 

einanderſtreben der Finger als Zeichen der Furcht und des Schreckens. — 

Noch einmal die Kabinettſzene. — Das Schnupftuch. — Weinen. — | 

Schaudern. — Das Ergreifen der Hand. — Hamlets Deuten auf den | 
Schädel. — Beſchämung des Güldenſtern. — Das Stützen auf den 

Degen. — Sterben. — Hamlets Haltung auf dem Maus fallen-Kupfer. } 

3. Geſamtſpiel und -auffafjung der einzelnen Perſonen. | 

Johann Franz Hieronymus Brockmann (Hamlet). l 
Außeres. — Überſicht über die bekannteſten Brodmann-Bilder. — 


Hamlet⸗Brockmann-Bilder von Chodowieckis Hand. — Charakteriftit 4 
von Brockmanns Außerem im Hinblick auf die Verkörperung von 
Shakeſpeares Hamlet-Geſtalt. — Einiges über die zeitgenöſſiſche Kritik | 


von Brodmanns Hamlet. — Schinks Brockmann⸗Hamlet⸗Analyſe. — 
Chodowieckis Hamlet; der melancholiſch-weiche Hamlet auf Kupfer 1. — 
Brockmann⸗Hamlet auf Kupfer 2 und im 10. Auftritt des I. Aufzuges. — i 
Übereinftimmung zwiſchen Schinks Beobachtungen und Chodowieckis f 
Wiedergabe des Hamlet. — Der „launigte“ Hamlet auf Kupfer 5. — 
Kupfer 7. — Die hervorſtechendſten Merkmale der Brockmannſchen 
Hamlet⸗Darſtellung und wie berückſichtigte Chodowiecki dieſelben? — 


Genauere Gliederung der einzelnen Abſchnitte. 


Schwerfälligkeiten in Brockmanns Spiel. — Mangel an Temperament. — 
Chodowieckis gewiſſenhafte Wiedergabe aller Vorzüge und Mängel in 
Brockmanns Darſtellung. 
Caroline Maximiliane Döbbelin (Ophelia). 
Shakeſpeares „Ophelia“⸗Geſtalt. — Caroline Döbbelin. — War fie für 
die Darſtellung der „Ophelia“ geeignet? — Erſte Hälfte ihrer Ophelia⸗ 
Darſtellung. — Zweite Hälfte ihrer Ophelia⸗Darſtellung. — Mangel 
an Vorbildern. — Demoiſelle Döbbelin in der Darſtellung des Wahn⸗ 
finns. — Geſamtcharakteriſtik ihrer Ophelia⸗Darſtellung. — Chodos 
wieckis Wiedergabe der „Ophelia“. — Vier Ophelia⸗Bilder. — Ahnlich⸗ 
keit der Chodowieckiſchen Ophelia⸗Geſtalten mit Demoiſelle Döbbelin. — 
Döbbelinin⸗ Porträts. — Geſichtszüge; Figur. — Chodowieckis Bes 
kanntſchaft mit Demoiſelle Döbbelin. — Chodowieckis Ophelia - Dar- 
ſtellungen in paſſiven Momenten. — Chodowieckis Wiedergabe des 
Wahnſinns. — Geſamtwirkung. 
Carl Theophil Döbbelin (Geiſt). 
Döbbelins Darſtellung und Auffaſſung des „Geiſtes“. — Schwierig⸗ 
keiten bei der Darſtellung eines Geiſtes. — Fehlen der Geiſt⸗Figur in 
Ducis’ „Hamlet“. — Döbbelin; Außeres. — Seine Deklamation. — 
Sein Spiel. — War er für die Darſtellung eines „Geiſtes“ geeignet? — 
Sein Gang bei der Darſtellung des „Geiſtes“. — Schinks Urteil über 
Döbbelins Leiſtung. — Der „Geiſt“ auf Chodowieckis Hamlet⸗Kupfern. 
Johann Gottfried Brückner (König Claudius). 
Auf welchen der Hamlet⸗Kupfer findet ſich König Claudius? — Brückner 
und die Art und Weiſe feines Spiels. — Brückner als Götz. — Brückner 
in repäſentativen Rollen. — Gehäſſige Charaktere. — Brückner als 
Marinelli. — Die Figur des Königs auf dem Mausfallen⸗Blatte. — 
Ahnlichkeitsnachweis. — Chodowieckis ſorgfältige Charakteriſtik Brück⸗ 
ners als König auf dem Mausfallen⸗Blatte; ... auf Kupfer 9 und 10. 
Anna Chriſtina Henke “(Königin Gertrude). 
Auf welchen der Hamlet⸗Kupfer findet ſich die Königin Gertrude? — 
Madame Henke und ihre ſchauſpieleriſchen Fähigkeiten. — Madame 
Henke in komiſchen Rollen. — Wie bewährte ſie ſich bei der Darſtellung 
repräſentativer Rollen? — Mangel an Würde. — Madame Henke als 
Königin Gertrude. — Chodowieckis Darſtellung der Königin Gertrude. — 
Die Kabinettſzene; die Königin auf Kupfer 10 und dem Mausfallen⸗ 
Bilde. — Geſamtcharakteriſtik der Henke'ſchen Königin auf Chodowieckis 
Kupfern. 
Laertes, Guſtav (Horatio), Oldenholm (Polonius) und die 
übrigen Nebenrollen. 
Staffagefiguren auf Chodowieckis Hamlet⸗Kupfern. — Laertes auf 
Kupfer 10. — Carl Wilhelm Unzelmann als Laertes. — Das paſſive 
Verhalten Guſtavs, Bernfields und Polonius’ auf Chodowieckis 
Hamlet⸗Kupfern; Erklärung dafür. — Carl Daniel Langerhanns als 
Guſtav (Horatio). — Johann David Reinwald als Totengräber. — 
Güldenſtern⸗Alexi, Polonius⸗Hencke, Gonzaga⸗Witthöft. 
Schlußwort. 
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Die Verwendung bildkritiſcher Unterſuchungen im Dienſte der 
Theatergeſchichte ift ein noch wenig erſchloſſenes Gebiet hiſtoriſcher For- 
ſchung. In nachfolgender Arbeit ſoll der Verſuch gewagt werden, der 
jungen „Theatergeſchichte“ auf Grund dieſer Methode eine Bereicherung 
angedeihen zu laſſen. Wir ſtellen uns die Aufgabe, an den Kupfer⸗ 
ſtichen Daniel Nicolaus Chodowieckis zu Shakeſpeares „Hamlet“ eine 
kritiſche Analyſe für die Kenntnis der Theatergeſchichte des 18. Jahr⸗ 
hunderts vorzunehmen. 

Es liegt nicht im Rahmen unſerer Arbeit, dieſe Schöpfungen auf 
ihren Wert als graphiſche Kunſtwerke hin prüfend abzuwägen oder 
Technik wie Stichmanier, die verſchiedenen Abdrucksgattungen und 
kleinen Abweichungen zu unterſuchen und kritiſch zu beleuchten. Unſere 
Aufgabe iſt es vielmehr, eine Sichtung des Inhalts jener Bilder vor⸗ 
zunehmen, und zwar eine Sonderung der in den Bildern ent— 
haltenen Theaterelemente von denen der bildenden Kunſt. 

Bei einer Serie von Bildern wie den Chodowieckiſchen Hamlet- 
kupfern, die mit ſtattgehabten Vorſtellungen des Dramas in engſter 
Beziehung ſtehen, erſcheint ſolche Aufgabe doppelt ausſichtsvoll und ver⸗ 
heißungsreich. Gewinnt doch der an ſich reizvolle Stoff dadurch noch 
bedeutend an Intereſſe, daß wir in den Kupfern ein bleibendes Doku⸗ 
ment jener denkwürdigen erſten Berliner Hamlet-Aufführungen des 
Winters 1777/78 erblicken dürfen, dem einzigen anſchaulichen Material, 
das uns über dieſe bedeutungsvollen Vorſtellungen erhalten iſt. 

Doch bevor wir mit Hilfe jener Kunſtwerke ein längſt ent⸗ 
ſchwundenes theatraliſches Ereignis vor unſerem geiſtigen Auge wieder 
aufleben laſſen, gilt es, eine Menge irreführenden Materials aus der 
Fülle des Dargebotenen herauszuholen. Chodowieckis Hamletbilder 
ſind durchaus nicht als reine Bühnenbilder anzuſehen; in eben dem 
Maße, in dem fie uns als ein Surrogat für photographiſche Moment- 
aufnahmen erſcheinen mögen, find fie Dramen-Illuſtrationen; eine 
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Verſchmelzung von Dichtung des Bildkünſtlers mit Wahrheit der 
theatraliſchen Darſtellung findet auf ihnen ſtatt. 

Es iſt alſo vor allem ſcharf zu trennen zwiſchen dem, was der 
freien Phantaſie des Künſtlers entſprang, und dem, was dieſer unter 
dem lebendigen Eindrucke des auf der Bühne Geſchauten in ſeine Schöp⸗ 
fungen übertrug. 

Man kann verſchiedene Wege einſchlagen, um zur Löſung dieſer Auf⸗ 
gabe zu gelangen. Der kürzeſte und zugleich ſicherſte Weg ift der Nach- 
weis tatſächlicher Aufführungselemente an Hand von vor— 
handenem Material über jene Hamlet-Vorſtellungen. Kritiſche Urteile 
mannigfaltigſter Art, dramaturgiſche Abhandlungen, Berichte aus dem 
Publikum, anonyme, öffentliche Schreiben, Briefſchaften und dergleichen 
Urkunden mehr ſind über die erſten deutſchen Hamlet-Aufführungen — 
und ſpeziell auch über die in Berlin — in beträchtlicher Zahl vor- 
handen. Beſonders über Brockmanns, des erſten Berliner Hamlet- 
Interpreten, Darſtellung liegt ſo treffliches Material vor, daß man, 
nachdem man die Zuverläſſigkeit der Angaben erprobt hat, es wagen 
kann, darauf geſtützt Unterſuchungen am Bilde anzuſtellen. 

Wenn ſich alſo auf Grund des eben genannten Materials ſichere 
Aufführungsbeſtandteile auf den Bildern wirklich nachweiſen ließen, ſo 
erweckt dieſes Teilreſultat ein günſtiges Vorurteil auch für etwaige 
weitere Theaterelemente auf unſern Bildern. Wie wertvoll nun auch 
das zeitgenöſſiſche Material über die Aufführungen ſein mag, ſo gibt 
es aber doch ſelbſt in ſeiner Zuſammenfaſſung kein auch nur annähernd 
erſchöpfendes Bild von dem Hergange der geſamten Vorſtellung. Es 
beſchäftigt ſich begreiflicherweiſe vorwiegend mit der Hauptfigur; die 
Nebenfiguren werden nur geſtreift, das rein Bühnentechniſche, die 
Inſzenierung, wird überhaupt nicht oder höchſtens andeutungsweiſe 
erwähnt. 

Zur Ergänzung dieſer lückenhaften Angaben müſſen wir Mittel 
und Wege ſuchen, die uns wenigſtens einen Stützpunkt bei der weiteren 
Bildbetrachtung und Bildunterſuchung zu geben vermögen. Eine be⸗ 
ſondere Rückſicht gilt hierbei der Beantwortung der Frage, ob ſich 
überhaupt theatraliſches Intereſſe bei dem Künſtler — in 
unſerem Falle alſo bei Chodowiecki — nachweiſen läßt, wann 
und in welchen Perioden ſeines Lebens dieſes beſonders zum Ausdruck 
kam und ſchließlich: ob und wieweit er ſpeziell an den Gamlet- 
Aufführungen intereſſiert war. 

Endlich muß uns die vergleichende Bildkritik weiterhelfen. 
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Unter Heranziehung von Chodowieckis übrigen Schöpfungen wird ein 
eingehendes Studium ſeiner nicht⸗theatraliſchen Kompoſitionen nötig 
ſein; die Behandlung von Spezialgebieten, wie beiſpielsweiſe Landſchaft, 
Architektur, Beleuchtung, muß einer eingehenden Prüfung unterzogen 
werden, um ſchließlich feſtſtellen zu können, ob die Behandlung gleich⸗ 
artiger Gebiete auf den Hamletkupfern Abweichungen aufweiſt und ob 
ſich ſolche Abweichungen von der üblichen Art ſeines Schaffens theater⸗ 
gemäß erklären laſſen. 

Schließlich läßt ſich noch vermittelſt des den Aufführungen 
zugrunde liegenden Textes — wie beiſpielsweiſe durch die ſzeniſchen 
Bemerkungen, durch die aus dem Inhalt des Textes zu entnehmenden 
Requiſitenvorſchriften — eine eventuelle Aufklärung für den einen oder 
den anderen bisher ungelöſten Beſtandteil der Bilder erzielen. — 

Die vorliegende Arbeit iſt wohl der erſte Verſuch, der ſich an 
Max Herrmanns Werk „JForſchungen zur deutſchen Theatergeſchichte 
des Mittelalters und der Renaiſſance“ anlehnt und geht in ihrem 
ganzen Aufbau auf dieſes grundlegende Werk zurück. Die „Forſchungen 
zur deutſchen Theatergeſchichte des Mittelalters und der Renaiſſance“ 
ſind der erſte größere Beitrag zur Entwicklungsgeſchichte des Theaters, in 
welchem auch der Bildkritik zugunſten der Theatergeſchichte eine 
Berückſichtigung zuteil geworden iſt. Max Herrmanns Werk erforderte 
eine Fülle ganz beſonders mühevoller Arbeit: entgegen den Voraus- 
ſetzungen unſerer Aufgabe fehlte es Max Herrmann an jenen frucht⸗ 
baren Dokumenten (zeitgenöſſiſchen Berichten u. dgl.), welche uns von 
vornherein gewiſſe Anhaltspunkte boten. Ebenſo war uns ſowohl in 
dem reichen Lebenswerke Daniel Chodowieckis — beſtehend aus über 
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vorhanden — als auch in einer Auswahl der überaus zahlreichen und 
leicht erreichbaren Schöpfungen anderer Bildkünſtler des 18. Jahr- 
hunderts das für die vergleichende Bildkritik nötige Material gegeben; 
für Max Herrmann hingegen galt es, überaus ſchwierige und ent⸗ 
legene Wege aufzuſuchen, welche die Erſchließung des gewaltigen Stoff⸗ 
gebietes erſt ermöglichten: ſo nur war eine Löſung dieſer äußerſt ver⸗ 
wickelten Probleme zu erzielen. Mögen, auf dieſem ſo gelegten Funda⸗ 
mente aufgebaut, der theaterhiſtoriſchen Wiſſenſchaft weitere Stätten 
treuer, ernſter und opferfreudiger Pflege erſtehen und möge es auch an 
geeigneten Kräften nicht mangeln, welche an ihrem Teile wenigſtens 
beſtrebt ſind, der Theatergeſchichte auch die übrigen Jahrhunderte hin⸗ 
durch bis auf unſere Gegenwart zu wiſſenſchaftlichem Leben zu ver⸗ 
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helfen. So hofft denn auch die vorliegende Arbeit ein Stein für dieſen 
noch unüberſehbaren Ausbau der Wiſſenſchaft ſein zu dürfen. — 

Alles, was mich in meinem Innern mit meinem hochverehrten 
Lehrer, Herrn Profeſſor Dr. Max Herrmann, verbunden hält, in 
Worte zu faſſen, iſt mir nicht möglich. Vom erſten Tage an — als 
mir vor drei Jahren Herr Profeſſor Dr. Herrmann die Aufgabe der 
vorliegenden Arbeit zuteil werden ließ — hat er als Berater und 
Förderer in gütigſter Bereitwilligkeit mir ſtets zur Seite geſtanden. 
So kann ich nur immer wieder Worten des Dankes meinen Ausdruck 
geben! 


Erſter Teil. 


Stoffwahl. 


1. Was veranlaßte Chodowiecki zur Wahl des Hamletſtoffes! 


Nachdem Shakeſpeares Hamlet bereits in Hamburg unter der ge⸗ 
nialen Leitung Friedrich Ludwig Schröders einen ſtarken Erfolg er⸗ 
rungen hatte, ging dieſes theatraliſche „Ungeheuer, das auf unſern 
Bühnen nicht geduldet werden muß“, ungeachtet dieſes Verdammungs⸗ 
fluches eines Lizentiaten Wittenberg!) im Dezember 1777 auch in Berlin 
über die Bretter des Döbbelinſchen Theaters in der Behrenſtraße. 

Der Erfolg ſtand dem der Hamburger Aufführungen nicht nach. 
Brockmann, der gefeierte Hamlet der Schröderſchen Bühne, hatte auch 
in Berlin, wohin er für ein zwölfmaliges Gaſtſpiel verpflichtet war, die 
Titelrolle übernommen. Die Kunde einer beiſpielloſen Brockmann⸗Hamlet⸗ 
Begeiſterung ging feinem Kommen voraus ), mit Jubel empfing man den 
fremden Schauspieler, und mit Begeiſterung und Dankbarkeit nahmen 
die Berliner zum erſten Male ein Werk Shakeſpeares in ſeiner thea⸗ 
traliſchen Verwirklichung entgegen“). 


) S. die Fußnoten des von Lizentiat A. Wittenberg herausgegebenen 
„Schreiben des Herrn von Voltaire an die Académie françoise über den 
Engliſchen Schauſpieldichter Shakeſpear“, Hamburg 1777; desgl. „Briefe über 
die Ackermannſche und Hammonſche Schauſpielergeſellſchaft zu Hamburg“, 
Berlin u. Leipzig 1776, S. 70ff. 

) Vgl. „Schreiben an einen Freund in H. .. über die Vorſtellung des 
Hamlet in Hamburg“ in den Hamburger Adreß⸗Comptoir-Nachrichten 177 
vom 30. September, Nr. 77, abgedruckt in Litzmann, II, S. 193 ff.; desgl. 
Loening, S. 5ff. — S. auch Merſchberger, „Die Anfänge Shakeſpeares auf der 
Hamburger Bühne“, Shak.⸗Jahrb. XXV, S. 205 ff. 

) S. Weilen, Winds und Daffis; Loening, S. 7ff; Shak.⸗Jahrb. XXV; 
Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, S. 5ff., 53 ff.; Schink, „Über Brockmanns Hamlet“; 
G. Malkewitz, „Die erſte Hamlet⸗Aufführung in Berlin“, National⸗Ztg. vom 
16. Dezb. 1877; Voſſ. Ztg. vom 23. Dezb. 1777. 


— 
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Dieſer Enthuſiasmus verbreitete ſich über ganz Deutſchland, als 
Hamlet in der Schröderſchen Bearbeitung!) in kürzeſter Friſt ſeinen 
Siegeszug über die meiſten deutſchen Bühnen nahm ). Eine wahre 
Hamletſchwärmerei bemächtigte ſich des geſamten deutſchen Volkes. „Nie 
ift wol irgend ein engliſches Trauerjpiel.... mit dem allgemeinen Beifall 
in Teutſchland aufgenommen, nie irgend eins mit einem ſolchen Heig- 
hunger von Zuſchauer und Schauſpieler verſchlungen worden, als dieſer 
Hamlet. Wo iſt eine Truppe Schauſpieler in Teutſchland, und wenn ſie 
auch aus lauter Tagwerksjungen Melpomenens und Thaliens beſteht, 
die den Hamlet nicht aufgeführt hat? Wo iſt irgend ein Winkel von 
nur einigem Betracht im heiligen römiſchen Reich, in deſſen Mauern 
oder Hütten Hamlet nicht wäre zur Schau ausgeſtellt worden? ufr." 3) 
Die dadurch in allen Schichten der Bevölkerung verbreitete Kenntnis 
verſchaffte dem Drama größte Popularität, der Darſtellung aber be- 
greiflicherweiſe in vielen Fällen einen Ruhm von zweifelhaftem Recht. 

Die Frage, worin man die Urſache einer fo elementar aufflam- 
menden Leidenſchaft für dieſes Drama zu ſuchen hat, iſt bereits von 
Prutz und anderen eingehend behandelt worden!); jene „tiefe, innerliche 
Verwandtſchaft, welche zwiſchen dem Helden des Stückes, dem ſentimen⸗ 
talen, grübelnden, in Skepſis verſchmachtenden Prinzen von Dänemark 
und der ſentimentalen, grübelnden, weltſchmerzlichen Stimmung der da⸗ 
maligen deutſchen Welt beſtand“, erzeugte die Anteilnahme eines Ge⸗ 
ſchlechts, das ſich in „Wertherſtimmung verlor und in idealiſtiſcher 
Schwärmerei erhob und begeiſterte“. 

Die Hamletkupfer Daniel Nicolaus Chodowieckis ſind ein Ergebnis 
dieſer allgemeinen Hamletbegeiſterung, und zwar das ſchönſte und wert⸗ 
vollſte Dokument, das die Fülle der Erſcheinungen, die in Verſen, Öl- 
bildern, Stichen und Plaketten die Figur Hamlets oder ihres theatra⸗ 
liſchen Vertreters verherrlichen halfen, aufzuweiſen hat. Dieſe Blätter, 
die den Reigen von Chodowieckis Shakeſpeare-⸗Illuſtrationen eröffneten, 
erſchienen zu einer Zeit, da die Hamletbegeiſterung auf dem Kulmi⸗ 

) Vgl. hierüber G. Freih. v. Vincke, „F. L. Schröder, der deutſche Shake⸗ 
ſpeare⸗Begründer“; G. Freih. v. Binde, „Zur Geſchichte der deutſchen Shake— 
ſpeare⸗Bearbeitung“, Shak.⸗Jahrb. VI, S. 5ff., 87ff.; Weilen, Winds und Daffis. 

) Über die Aufnahme und Aufführungen Hamlets auf anderen deutſchen 
Bühnen kurz zuſammengefaßte Nachrichten in Loening, S. 8ff. 

) Schink, Dramaturgiſche Fragmente I, S. 153, in der Einleitung zu 
ſeiner Hamletbeſprechung. 

) R. E. Prutz, Vorleſungen üb. d. Geſch. d. deutſch. Theaters. Berl. 1847, 
S. 353; Loening, S. 10. 
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nationspunkte angelangt war; ſie trugen nicht nur das Ihrige dazu bei, 
das Verſtändnis für das Drama zu fördern und das Feuer der Be⸗ 
geiſterung zu ſchüren, ſondern hoben auch zu gleicher Zeit die Popu⸗ 
larität ihres Schöpfers in hohem Maße. In vielen Tauſenden von 
Exemplaren verbreiteten ſich Chodowieckis Hamlet⸗Illuſtrationen über 
Deutſchland, und beſonders ſeine zwölf Bildchen im Berliner Genealogi⸗ 
ſchen Kalender für 1779 fanden Eingang in die weiteſten Bürgerkreiſe. 
Seit dem Anfang der ſiebziger Jahre galt Chodowiecki als einer der 
geſuchteſten Zeichner und Stecher bei Verlegern und Publikum; bei der 
Ausſchmückung von Taſchenkalendern überließ man ihm die freie Wahl 
des zu behandelnden Gegenſtandes; der Meiſter wählte mit Vorliebe 
ſeine Stoffe aus Werken, die im Publikum bekannt und beliebt waren 
und ein beſonderes aktuelles Intereſſe für ſich in Anſpruch nahmen. 
Da nimmt es denn nicht wunder, daß im Jahre 1778 ſeine Wahl auf 
„Hamlet“ fiel. 

Es war nicht das erſtemal, daß ein Drama ihm den Stoff für 
Kalenderilluſtrationen lieferte. Schon einmal hatte er ein litterariſch⸗ 
theatraliſches Ereignis für die Ausſchmückung des Berliner Genealogi⸗ 
ſchen Kalenders ausgenutzt: „Minna von Barnhelm“; zwölf Szenen⸗ 
bilder ſchmücken den Berliner Genealogiſchen Kalender von 17701). 

Daß Chodowiecki mit der Wahl ſolcher litterariſch⸗theatraliſcher 
Sujets dem Intereſſe und dem Geſchmacke der Allgemeinheit entgegen⸗ 
kam, ift erſichtlich. Es fragt fih nun, wieweit er damit ſein em eigenem 
Intereſſe Rechnung trug. Läßt ſich überhaupt ein beſonderes Intereſſe 
Chodowieckis am Drama und Theater nachweiſen? 

Die erſte Spur findet ſich im Jahre 1753. Der Künſtler war 
damals 27 Jahre alt?), ſeit zehn Jahren in Berlin anſäſſig und ſtand 
kurz vor dem Entſchluſſe, die kaufmänniſche Tätigkeit bei ſeinem Onkel 
zum zweiten Male aufzugeben, um ſich ganz der Kunſt zu widmen. 
Er hatte ſich bisher hauptſächlich in der Emaillemalerei verſucht, und 
ſoweit er ſich im Zeichnen übte, mußten ihm die Werke fremder Meiſter, 
u. a. Watteaus und Bouchers, als Vorlagen dienen; das von ihnen Er⸗ 
lernte kam ſeinen Emaillebildchen zugute. Von ſeiner freiſchöpferiſchen 
Tätigkeit der erſten fünfziger Jahre legen einige Handzeichnungen Zeug⸗ 
7 ) Engelmann, Nr. 51 u. 52. — Ich zitiere fortan „Engelmann“ durch⸗ 
gängig mit E. 

) D. N. Chodowieeki iſt am 16. Oktober 1726 zu Danzig geboren. Weitere 
biographiſche Angaben in E. (Aufſatz von A. Weiſe); v. Oettingen, „Chodo⸗ 
wiecki“; F. Meyer, „Chodowiecki“; Kämmerer, Nekrolog i. Jahrbuch d. preuß. 
Monarchie 1801, II, S. 142 ff. 
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nis ab, und unter dieſen findet fih ein Blatt (11,6: 9,5 em) in Tuſche 
ausgeführt, das ein Theaterproſzenium mit dem ganzen Zubehör von 
Orcheſter, Kronleuchter und Publikum darſtellt; auf dem geſenkten Vor⸗ 
hange lieft man die Worte: „L'Enfant Prodigue Comedie de Mon- 
sieur de Voltaire Berlin 1753“1). Möglicherweiſe handelt es ſich 
hier um eine Abbildung des im Kurfürſtenſaale des Schloſſes erri- 
teten Theaters, wo von 1740— 56 durch franzöſiſche Schauſpieler die 
Dramen Moliöres, Corneilles, Racines und Voltaires aufgeführt wur- 
den ). Dieſe Darſtellung eines vollſtändigen Theaterraumes bietet den 
erſten Hinweis auf theatraliſche Intereſſen des jungen Meiſters. Daß 
eigene Anſchauungen dieſes Theaters ihn zu dieſer Zeichnung veran⸗ 
laßte, darf man um ſo mehr annehmen, als drei Jahre ſpäter, in dem 
letzten Spieljahre jener franzöſiſchen Truppe, eine erſte größere Serie 
von Szenenbildchen Chodowieckis entſtand, die nur auf eine Aufführung 
im Kurfürſtenſaal-Theater zurückzuführen iſt. Es handelt ſich um 
23 Bilder zu Molières „Ecole des Maris“, Feder- und Blei⸗ 
ſtiftzeichnungen in Größe 10:15 ems), die Chodowiecki für eine Dame 
der franzöſiſchen Kolonie, Cathérine Fromery, ausführte. Die Bildchen, 
mit leichten Bleiſtiftſtrichen hingehaucht, zeigen nur in den dargeſtellten 
Perſonen eine detailliertere Ausführung der Zeichnung; die Feſtigkeit 
der einzelnen Linien und Konturen erzielte er bei dieſen durch Nach- 
ziehen der Bleiſtiftzeichnung mit der Feder; ſo heben ſich die Figuren 
aus dem nur ſchemenhaft mit Bleiſtift angedeuteten Hintergrunde wir⸗ 
kungsvoll heraus. Der Schauplatz der Darſtellung iſt, wie geſagt, kaum 
angedeutet, jedoch iſt ſoviel zu erkennen, daß die Handlung von Chodo⸗ 
wiecki kühn in eine ländliche Umgebung verſetzt worden iſt, während 
Molière eine Place publique à Paris vorſchreibt. Die Darftellung des 
Lokales tat Chodowiecki als etwas Nebenſächliches ſo bequem und ſo 
leicht wie möglich ab, das Intereſſe beſchränkt ſich allein auf die han⸗ 
delnden Perſonen, deren zierliche und trotz aller Kleinheit lebenswahre 
Ausführung in Haltung und Miene geradezu überraſchend iſt. Leicht 
und unbeengt bewegen ſich die Figuren im Raume. Das eifrige 
im 1) v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 262. Das Blatt befindet fih im Be- 
ſitze von Frau M. Stechow, Berlin. 
) J. V. Teichmann, „Hundert Jahre aus der Geſchichte des Königlichen 
Theaters in Berlin 1740—1840”, Stuttg. 1863, S. 10. 
) Zwei dieſer Zeichnungen reproduziert in v. Oettingen, „Chodowieeki“, 
S. 70/71 (II. Akt, 9. Szene und III. Akt, 4. Szene); die Originalzeichnungen, 
die ein Heftchen von 23 Blättern bilden, ſind im Beſitz von Frau Anna Haß⸗ 
linger, geb. Chodowieeka, Berlin. 
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Studium charakteriſtiſcher Stellungen von Geſtalten ſeiner Umgebung, 
die Beobachtung eines Kreiſes von Menſchen, der ſich täglich in ſeinem 
Hauſe, auf ſeinen Spaziergängen ſeinem forſchenden Auge darbot, hatte 
Chodowiecki den Blick für die natürliche Bewegung des Menſchen ge⸗ 
öffnet und geſchärft, und was ſein Auge erfaßt hatte, das wußte ſeine 
leichte Hand mit Anmut und Zierlichkeit wiederzugeben. Zunächſt be⸗ 
ſchränkte ſich dieſes Beobachtungsſtudium auf ſeine lebendige Umgebung, 
und was uns aus der Mitte der fünfziger Jahre erhalten iſt, ſind 
Bleiſtiftſkizzen mit Gruppen, Figuren und Halbfiguren aus der bürger⸗ 
lichen Welt in ihrer täglichen Beſchäftigung. Sein Blick ſchärfte ſich 
im Erfaſſen von Gruppen und Situationen; doch was er auf der einen 
Seite gewann, ging ihm auf der anderen Seite ab: Landſchaft und 
Architektur fanden einſtweilen nicht die Beachtung und Rückſicht, die er 
ihnen früher oder ſpäter doch zuteil werden laſſen mußte. Seiner 
Schwäche im Architektoniſchen und Landſchaftlichen ſich wohl bewußt, 
überließ er die Ergänzung des Fehlenden der Phantaſie des Beſchauers; 
die ſkrupelloſe Leichtigkeit, mit der er ſich der näheren Ausführung des 
Hintergrundes entledigte, gibt ein deutliches Beiſpiel von der Hilfloſig⸗ 
keit des Meiſters der toten Materie gegenüber. 

Einen Hinweis darauf, daß Chodowiecki bei dem Entwurf der 
Szenenbildchen zu Molières „Ecole des Maris“ das geſchaute Bühnen- 
bild immerhin vorſchwebte, bietet uns das Format. Er wählte das 
Querformat, eine dem Bühnenbild entſprechende Geſtaltungsanlage; die 
Wirkung der verwendeten Raumdispoſition ſuchte er alſo der des 
Bühnenraumes möglichſt nahezubringen und bediente ſich freiwillig jenes 
Formates, auf das er bei ſpäteren Szenenbildern infolge vorgeſchriebener 
Größenverhältniſſe verzichten mußte. 

Schon bei der Ausführung ſeiner nächſten Szenenbilder, den 
Illuſtrationen zu Leſſings „Minna von Barnhelm“, die im 
Jahre 1769 entſtanden — aus der dazwiſchenliegenden Pauſe von 
13 Jahren iſt uns nichts erhalten, was auf theatraliſche Intereſſen 
des Meiſters ſchließen läßt —, iſt er auf die Anwendung des Hoch⸗ 
formates angewieſen. Dieſe Serie von zwölf Kupfern bildet den illu⸗ 
ſtrativen Schmuck des Berliner Genealogiſchen Kalenders für das Jahr 
1770 ), fie ift zugleich der erſte glückliche Anfang feiner reichen Tätig- 
keit im Dienſte des Kalenderweſens. 

Wenn Chodowiecki fih bei Berückſichtigung des Formates an die 


1) E. Nr. 51 u. 52. 
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Duodezform des Kalender-Taſchenbuches halten mußte, ſo war ihm jedoch 
in der Wahl des Stoffes von den Verlegern Sulzer & Gravius, die 
in Chodowiecki längſt einen geſchickten Zeichner und Stecher erkannt 
hatten!), freie Hand gelaſſen worden. In Meuſels Miscellaneen ?) 
ſchreibt der Künſtler ſelbſt: „Für das Jahr 1770 muſte ich die Ra- 
lender⸗Kupfer nach eigenen Erfindungen ſtechen, ich wählte Minna 
von Barnhelm und radirte 12 Auftritte daraus zweymal®), aber mit 
weniger Veränderung.“ Aus dieſer knappen Notiz iſt nicht zu entnehmen, 
ob ihn beſondere Vorliebe für das Buchdrama oder der nachhaltige 
Eindruck eines theatraliſchen Erlebniſſes zu der Wahl dieſes Stoffes 
bewogen. Bereits 1767 war dieſes erſte deutſche Nationalluſtſpiel er⸗ 
ſchienen, und gerade ein Jahr war verfloſſen, ſeit es in Berlin zum 
erſten Male mit ungeheurem Jubel und lauter Begeiſterung über die 
Bretter des Schuchſchen Theaters in der Behrenſtraße gegangen war!). 
Neunzehn Male innerhalb von ſechs Wochen konnte es bei ſtets vollem 
Hauſe gegeben werden. Zum erſten Male wurde das gebildete Publikum 
Berlins auf das junge Theaterunternehmen Theophil Döbbelins?) auf- 
merkſam, der ſeit einem Jahre das von Schuch erbaute Komödienhaus 
in der Behrenſtraße für vorübergehenden Aufenthalt übernommen hatte, 
und mit Staunen nahm man wahr, wie ein guter deutſcher Geiſt in 
dieſem Hauſe Einzug hielt. Man fing an, das deutſche Theater der 
ernſten Würdigung wert zu erachten, und wenn auch noch Jahre ver- 
gehen ſollten, bis Döbbelin mit einer feſten Geſellſchaft dauernd dort 
ſeinen Wohnſitz aufſchlug, ſo legte er doch in dieſer kurzen Zeit den 
Grund zu ernſtem Wollen, dem auch das Können und Vollbringen in 
ſpäterer Zeit nicht fehlen ſollte. 

Wenn auch der Haupterfolg der „Minna von Barnhelm“ dem 

1) Im Jahre 1768 hatte die Leitung des Berliner Genealogiſchen Ka- 
lenders ihm bereits die Verkleinerung der von Bernhard Rode entworfenen 
zwölf Monatskupfer für den Jahrgang 1769 übertragen, die er zu sonne 
Zufriedenheit ausführte. Vgl. v. Oettingen, S. 119. 

) Erfurt 1779, I. Heft, S. 30. 

) Vom Berliner Genealog. Kalender gab es eine franzöſiſche und eine 
deutſche Ausgabe; die Kupfer erſchienen entſprechend in zwei Folgen, eine mit 
franzöſiſchen und eine mit deutſchen Unterſchriften. Vgl. weiteres E. Nr. 51 u. 52. 

+) Am 21. März 1768. Über die Beſetzung ſ. Brachvogel, I, S. 213. 

5) Über Döbbelin als Theaterdirektor: „Über die Döbbeliniſche Shau- 
ſpielergeſellſchaft.“ Ein Brief an einen Freund in Königsberg 1769, S. öff.: 
A. B. König, „Verſuch einer hiſtor. Schilderung der Reſidenzſtadt Berlin 
1798“, S. 342; Oberländer, S. 196; Prölß, S. 222—225, 262—268; H. Lands⸗ 
berg, Theaterkalender 1911, Berlin, S. 57ff. 
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Drama als ſolchem zufällt, ſo darf doch ein gut Teil des Beifalls der 
Aufführung zugeſchrieben werden, die unter dem Ernſt und Eifer der 
Mitſpielenden durchaus würdig von ſtatten ging. Die neunzehnmalige 
Wiederholung innerhalb von ſechs Wochen bedeutete einen nie dage⸗ 
weſenen Senſationserfolg; zu dem litterariſchen Intereſſe, das dieſes 
Luſtſpiel vom Tage ſeines Erſcheinens an erweckt hatte, geſellte ſich 
jetzt das theatraliſche. Chodowiecki alſo konnte bei der Wahl des 
Leſſingſchen Luſtſpiels als Stoff für Kalenderilluſtrationen ſicher ſein, 
daß er damit in weiteſten Kreiſen dem Geſchmacke des Publikums ent- 
gegenkam; und ſicherlich darf man annehmen, daß der Meiſter ſich dieſes 
theatraliſche Ereignis nicht entgehen ließ und zu wiederholten Malen ins 
Theater ging, bevor er den Entwurf der Bilder in Angriff nahm. 

Fünf Jahre ſpäter ſchmückte Chodowiecki zum zweiten Male den 
Berliner Genealogiſchen Kalender mit Szenenbildern; es ift der Jahr- 
gang 1775, der mit einer Serie von zwölf Bildern zu Sedaines 
„Deſerteur“ ausgeſtattet ift!). Dieſes Singſpiel, das fih beſonderer 
Beliebtheit erfreute, war unter der Leitung des damaligen Beſitzers des 
Schuchſchen Theaters kurz nach ſeinem Direktionsantritt zur Aufführung 
gekommen. Am 10. Juni 1771 hatte Koch ſein Theater mit „Miß 
Sara Sampſon“ eröffnet, am 22. Juli trat er mit Sedaines Singſpiel 
„Der Deſerteur“ vor das Publikum. Er hatte damit einen guten Griff 
getan. Das Singſpiel, das auch Döbbelin ſpäter in ſein Repertoir auf⸗ 
nahm, übte noch auf Jahrzehnte hinaus ungeſchwächte Zugkraft aus. 
Chodowiecki muß das Stück beſonders gern gehabt haben, denn im ſelben 
Jahre zeichnete er ſeinem Freunde Adrian Zingg eine Szene daraus 
ins Album; die Entwürfe für den Kalender ſcheinen erſt im Herbſt 
1773 entſtanden zu ſein ). Die weibliche Hauptdarſtellerin dieſes Sing⸗ 
ſpieles, Demoiſelle Huber, wird uns noch im weiteren Verlaufe dieſer 
Unterſuchungen begegnen. — 

Im Frühjahr 1773 machte ſich Chodowiecki zu einer Reiſe nach 
ſeiner Heimatſtadt Danzig auf, um ſeine hochbetagte Mutter zu beſuchen. 
Am 18. Auguſt desſelben Jahres kehrte er in die Arme ſeiner Frau 
und Kinder zurück!). Mitte Oktober trat er eine zweite Reife, diesmal 


1) E. Nr. 110. Zwei Skizzen reproduziert in v. Oettingen, „Handzeich⸗ 
nungen“, Nr. 20 u. 21. 

) Vgl. a. a. O. S. 30. v. Oettingens Angaben ſtützen fih vermutlich auf 
die Tagebuchblätter des Meiſters aus dieſen Jahren. 

#) Über den Verlauf dieſer Reife f. v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 168 ff.; 
Kämmerer, S. 43ff. Das aus 108 Skizzenblättern beſtehende Reiſetagebuch 
befindet ſich im Beſitze der Königl. Akademie der Künſte zu Berlin. 


12 Stoffwahl. 


nach Dresden, an, der er vier Wochen widmete). Eine Fülle von Muf- 
trägen war in der kurzen Zeit, die zwiſchen dieſen beiden Reiſen lag, 
und nach der zweiten Reiſe zu erledigen. Zu einem Beſuche der von 
Koch veranſtalteten Aufführungen wird er kaum gekommen ſein; jene 
nach v. Oettingen im Herbſt dieſes Jahres vollendeten Zeichnungen zum 
„Deſerteur“, die für den Berliner Genealogiſchen Kalender beſtimmt 
waren:), wird er teils aus dem Gedächtniffe, teils an Hand des ge- 
druckten Textes entworfen haben. 

Wenn nun auch die Kupfer zu „Minna von Barnhelm“ und zum 
„Deſerteur“ ein Intereſſe Chodowieckis am Theater vermuten laſſen, 
um jo mehr, da die dargeſtellten Perſonen teilweiſe charakteriſtiſche, dem 
Theater entlehnte Züge anfweiſen, jo ift doch der Beweis, daß Chodo⸗ 
wiecki dieſe Bilder tatſächlich unter dem Einfluß geſchauter Aufführungen 
entworfen hat, nicht mit völliger Sicherheit zu erbringen. Erſt dem 
Jahre 1775 verdanken wir u. a. die Entſtehung des erſten Szenenbildes 
Chodowieckis, das der Meiſter mit eigener Hand für ein Bühnenbild 
erklärt hat; es ſchmückt die bei Himburg im Jahre 1775 erſchienene 
Ausgabe Goetheſcher Schriften. Von dieſem Raubdruck erſchienen vorerſt 
zwei Bände, die beide mit Chodowieckiſchen Kupfern geziert ſind. Uns 
geht hier der zweite Band an. Außer einem Kupfer zu „Götz von 
Berlichingen“ von dem Stecher Krüger ſchmücken ihn noch zwei Blätter 
von Chodowieckis Hand. Das erſte ift ein Blatt zu „Clavigo“ ). 
„Clavigo“ war in Berlin am 3. November 1774 zum erſten Male 
unter Kochs Leitung aufgeführt worden‘), und es iſt ſehr wohl mög⸗ 

1 1) p. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 186ff. 

) Für den Jahrgang 1774 des Berliner Genealog. Kalenders hatte er 
bereits die zu Anfang des Jahres 1773 entftandenen zwölf Blätter „Zum 
Leben eines Lüderlichen“ (E. Nr. 90) beſtimmt. 

) Von Chodowieeki gezeichnet, von D. Berger geſtochen; Hirſch, ©. 67, 
Nr. 36. Hierzu bemerkt der Teutſche Merkur 1776, Juni, S. 277: „Es kann 
bewieſen werden, daß Himburg alle Kupferſtiche zu dieſen Werken von 
J. W. Meil und von Chodowieeki machen laſſen wollte. Da ihm aber beyde 
ihre dringenden Beſchäftigungen vorſchützten, mußte er ſich begnügen von 
dieſen beyden Künſtlern zu nehmen was er bekommen konnte, und das übrige 
anderweit machen laſſen. Die Zeichnung zum Clavigo ift fogar zweymal ge- 
macht, und eine verworfen worden.“ 

4) „Der Clavigo des Herrn Göthe ift zu Berlin aufgeführt worden, 
vielleicht aber waren die Rollen nicht zum beſten vertheilt. Denn Herr Müller 
machte den Beaumarchais, Madame Henke die Sophie, und Madame Heniſch 
die Marie. Selbſt Herr Brückner hätte unſtreitig in der Rolle des Beau- 
marchais mehr geglänzt, als in der des Clavigo“. Teutſcher Merkur 1775, 
Februar, S. 187. 
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lich, daß Chodowiecki beim Entwurf der Kompoſition einige Momente 
aus den Aufführungen in ſein Bild übertrug. Es zeigt uns den ſter⸗ 
benden Clavigo, der über Mariens geöffneten Sarg fällt. Ein dicker 
Blutſtrahl!) entſtrömt feiner Bruſt. Links im Vordergrunde Beaumar⸗ 


chais, weiter hinten eine Gruppe von Männern, die mit brennenden 


Fackeln die Szene beleuchten. Die Worte Clavigos: „Ich danke Dir, 
Bruder, Du vermählſt uns“, bilden die Unterſchrift. Darunter als 
nähere Erklärung: Clavigo V. Akt. Die Szenenbenennung als ſolche 
gibt uns keinerlei Hinweis, daß Beeinfluſſung durch theatraliſche An⸗ 
ſchauung vorliegt. Anders iſt es bei dem nächſten Kupfer zum ſelben 
Bande. Dieſes, ein Blatt zu „Erwin und Elmire“), zeigt uns die 
reizende Szene, wo Elmire voller Freude gelaufen kommt und die Arie 
ſingt: „Er iſt nicht weit.“ Die Unterſchrift dieſes der Goetheſchen Aus⸗ 
gabe beigegebenen Kupfers gibt allerdings außer der Unterſchrift „Er 
iſt nicht weit“ keine nähere Erläuterung, ja ſelbſt die ſonſt übliche 
Szenenangabe fehlt. Doch war das Blatt auch einzeln käuflich), und 
in dieſer Form trägt es den Zuſatz: „Demoiſelle Huber als Elmire“. 
Ebendieſelbe Demoiſelle Huber, die das Publikum als Luiſe im „De⸗ 
ſerteur“ entzückte, finden wir auf dieſem Blatte — eine beſondere Hul⸗ 
digung vor ihrem ausgezeichneten Spiel — mit voller Namensangabe 
verewigt. . 

Am 17. Juli 1775 war als drittes Goetheſches Schauſpiel „Erwin 
und Elmire“, mit Muſik von André, zum erſten Male gegeben worden). 
Das Theater in der Behrenſtraße war ſeit dem 17. April 1775 end⸗ 
gültig in Döbbelins Hände übergegangen. Die brauchbarſten Mitglieder 
der Kochſchen Truppe?) hatte er übernehmen müſſen, ſeine Geſellſchaft 
belief ſich nunmehr auf 52 aktive Mitglieder‘). Die Orchefterverhält- 


1) Dieſer darf allerdings nicht auf theatraliſche Wirklichkeit zurückge⸗ 
führt werden. Die Zeiten, da man ſich blutgefüllte Schweinsblaſen unter die 
Kleider ſteckte, die im geeigneten Moment zerdrückt und zerſtochen wurden, 
waren vorüber. 

) Ebenfalls von Chodowieeki gezeichnet, von Berger geſtochen; Hirſch, 
S. 68, Nr. 37. 

) „Vor 4 gr.“; Berlin. Litt. Wochenblt. 1776, I, S. 55. 

) Ihm waren am 12. April 1774 „Götz von Berlichingen“ und am 
3. November 1774 „Clavigo“ vorangegangen. Beſetzung und weitere Einzel⸗ 
heiten f. Brachvogel, I, ©. 249ff. 

5) Oder vielmehr die der Witwe Kochs, die feit dem Tode ihres Mannes 
(3. Januar 1775) das Theater geleitet hatte. S. Brachvogel, I, S. 259. 

e) S. Brachvogel, I, S. 262. 
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niſſe erfuhren eine erhebliche Verbeſſerung ). Demoiſelle Huber, die wir 
ſchon in ihrer Zugehörigkeit zum Kochſchen Enſemble kennen gelernt 
haben, war als jugendliche Liebhaberin im Schauſpiele und Singſpiele 
wie auch als Tänzerin außerordentlich beliebt und viel beſchäftigt ). 
Den nachhaltigen Eindruck, den ihre Darſtellung der Elmire gemacht 
hat, finden wir beſtätigt in der Berliner Litteratur- und Theaterzeitung, 
die noch ſieben Jahre nach der Erſtaufführung ſchreibt?): „Das Stück 
kam den 17. Juli 1775 auf die hieſige Bühne, und gefiel damals ſehr 
wegen des ſchönen Spiels der Mlle. Huber als Elmire, feit deren Abgang!) 
es nicht wieder als bis den 22. Januar dieſes Jahres gegeben ward. 
Es hat bis jezt 22 Vorſtellungen erlebt.“ Über die Entſtehung dieſes 
reizenden Blattes gibt der erſte Band des Berliniſchen Litterariſchen 
Wochenblatts ziemlich genaue Auskunft). „Dieſes niedliche Stück haben 
wir eigentlich der Madame Karſchinn s) zu verdanken; fie ließ es vom 
Hrn. Chodowiecki mahlen, und ſoll damit der Mamſell Hubern zu 
Berlin, welche, wie wir wiſſen, die Elmire ſo ſchön ſpielt, zu ihrem 
Geburtstage ein Geſchenk gemacht haben. Die Dichterinn drückt ſich 
in einem Schreiben an Hrn. Jakobi, das in dem 4ten Bande der Iris 
S. 58. und 59. ſtehet, folgendermaßen darüber aus: Ich grüßte neulich 
unſern vortreflichen Zeichner, den Chodowieckie in ſeiner neuen Woh⸗ 
nung). — Mann mit dem feinen und leichten Griffel, jagt’ ich, du 
könnteſt mir einen Gefallen thun. — Mahle mir das liebende Mädchen, 
welches vom Hügel herunter geflogen kömmt, und ihren Geliebten ſucht 
und ſingt: Er iſt nicht weit; er iſt nicht weit. — Ja, ſagte der Künſtler, 
ja; morgen um dieſe Zeit ſollſt du ſie haben; es ſoll mein erſtes Ge⸗ 

) Er hatte ſechs Violinen und zwei Bratſchen. 

) „Demoiſelle Huber iſt der Abgott des Berliniſchen Publikums, und 
iſt es mit Recht. Beſonders glaub ich, daß ſie in den lebhaften Rollen, und 
in der Operrette uns die ehemalige Demoiſelle Steinbrecher erſetzen wird“ 
(der Teutſche Merkur 1775, September, S. 279). Zu dieſer Notiz ſchreibt das 
Berl. Litterar. Wochenblatt 1776, I, S. 60: „Wir unterſchreiben .. alles, was im 
deutſchen Merkur vorigen Jahrs ... zum Lobe der Mamſell Huber ift geſagt 
worden.“ S. auch Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg., 1778, I. Teil, S. 165. 

3) 1782, IV. Teil, S. 811. 

) 17. Mai 1777; vgl. Berl. Litterar. Wochenblatt 1777, S. 787. 

5) Jahrg. 1776, I, S. 54/55. 

) Anna Luiſe Karſch, Dichterin und Freundin der Familie Chodowiecki. 

) Der Adreßkalender des Jahres 1777 bezeichnete zuerſt Chodowieckis 
zweite Wohnung als „im Barezſchen Hauſe der Behrenſtraße, nahe der Char⸗ 
lottenſtraße“. Das Haus Nr. 31 in der Behrenſtraße iſt jetzt mit einer Ge⸗ 
dächtnistafel zu Ehren des Meiſters geſchmückt. 
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ſchäfte ſeyn in dieſer Wohnung. — Ich gieng des andern Tages in eben 
der Stunde hin, und fand das himmliſche Mädchen; fand das Bildniß 
der Elmire, die der Dichter ſich gedacht hatte: ein liebliches Mädchen 
im ätherfarbenen, fliegenden Gewand; alles ift Grazie, vom herunter- 
fließenden Haar bis auf den beflügelten Fuß .. .) Ihre verbreiteten 
Arme, ihre emporgerichteten Augen, alles redet Entzückung. Man ſieht 
überdieß die kleine Eremitage, und das grüne Gebüſch umher, in leben⸗ 
diger Anmuth ... Und dieſes Meiſterſtück ift auf einem ovalrunden 
Raum gemahlt, der nicht größer ift, als die Seite des Oktav-Blättchens, 
auf welchem ich Ihnen itzt ſchreibe. Das Publikum wird's, in Kupfer 
geſtochen, zum Geſchenke bekommen ... Man ſpielt heute Erwin und 
Elmire, und unſre Huberinn wird ohnfehlbar noch feuriger, als ſonſt 
vom Hügel herabkommen, weil dies Gemählde ihr zuruft: Werde voll⸗ 
kommen, wie ich, und verdiene das Lob der Kenner des Schönen!“ 
Soweit die Karſchinn. Das Blatt war alſo, wie wir geſehen 
haben, urſprünglich nicht zu Illuſtrationszwecken beabſichtigt geweſen. 
Chodowiecki mußte, als ihm die Karſchinn den Auftrag erteilte, dieſe 
Szene zu malen, das Stück bereits kennen. Er konnte es nur im 
Theater geſehen haben, denn im Druck war es noch nicht erſchienen. 
Die Schnelligkeit, mit der er dieſes Blatt von einem Tage zum andern 
fertigftellte, ſetzt bereits eine gute Kenntnis des theatraliſchen Vorgangs 
voraus. Das Originalbild ſtellt ein ovalrundes, farbiges Blatt dar, 
nach dem dann zunächſt die oktavförmigen Einzelblätter hergeſtellt 
wurden, die mit der Unterſchrift: Er iſt nicht weit, Demoiſelle Huber 
als Elmire, — verſehen waren. Als Chodowiecki ſich entſchloß, für die 
von Himburg für die Goetheausgabe beſtellten Illuſtrationen dasſelbe 
Blatt zu verwenden, wurde der Zuſatz „Demoiſelle Huber als Elmire“ 
ſeines lokalen Intereſſes wegen ausgeſchliffen. Vergleicht man dieſe 
Darſtellung mit der der Luiſe auf Chodowieckis Blättern zum „Dejer- 
teur“, ſo fällt eine unverkennbare Ahnlichkeit zwiſchen beiden Figuren auf. 
Zu dem im Jahre 1776 erſchienenen III. Teil der Goetheſchen 
Schriften erteilte ihm der Verleger Himburg wiederum den Auftrag 
für zwei Kupfer. Das eine, ein Kupfer zu „Claudine von Villa 
Bella“), zeigt Claudine in Männerkleidung, mit langem blonden 


) Der Anfang eines der Mamſell Huber gewidmeten Huldigungs⸗ 
gedichtes im Berl. Litterar. Wochenblatt 1777, II, S. 431: „Holde, ſüße Minne⸗ 
ſängerin! Hüpfe, ſcherze leiſe durchs Leben hin!“ paßt vortrefflich auf die von 
Chodowiecki wiedergegebene Darſtellung dieſer jungen Künſtlerin. 

) Hirſch, S. 69, Nr. 54; von Chodowieeki gezeichnet, von Berger geſtochen. 
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Haar, auf den Knien in einem Kerker liegend, den Kopf in den Armen 
vergraben; hinter ihr ſteht der verwundete Pedro, den rechten Arm in 
der Binde, um den Kopf ein Tuch geknotet. Ein an der linken Wand 
angebrachtes Ollämpchen beleuchtet den kahlen Raum. 

Dieſe Kompoſition Chodowieckis iſt eine jener Dramenilluſtrationen, 
die ohne theatraliſche Anſchauung nur an der Hand des gedruckten 
Textes entſtanden ſind. „Claudine von Villa Bella“, dieſer „proſaiſche 
Verſuch mit Geſängen durchwebt“, wie Goethe ſein Singſpiel ſelbſt be⸗ 
nannte ), wurde 1775 in Berlin nicht aufgeführt und kam dort auch 
in den folgenden Jahren nicht auf die Bühne 2). Theatraliſche An⸗ 
ſchauung, die eine Rückwirkung beim Entwurf hätte ausüben können, 
fehlte alſo. Chodowiecki hielt ſich an den ihm vorliegenden Text. 
Dieſe urſprüngliche Textausgabe, an Hand deren er das Bild entwarf, 
zeigt bekanntlich von der uns heute vertrauten weſentliche Abweichungen. 
Urſprünglich in Proſa verfaßt, die nur hin und wieder durch Geſänge 
unterbrochen wird, wurde dieſer Jugendverſuch Goethes erſt im Jahre 
1786, bald nach des Dichters Heimkehr aus Italien, einer metriſchen 
Bearbeitung unterzogen, die ſeitdem in alle ſpäteren Ausgaben ſeiner 
Werke übergegangen ift?). Die erſte Form hat keinerlei Szenen- noch 
Akteinteilung; deſto zahlreicher ſind die ſzeniſchen Bemerkungen. 

Wollen wir das für dieſes Singſpiel beſtimmte Kupfer Chodowieckis 
beſchreiben, ſo brauchen wir nur eine Stelle dieſer ſzeniſchen Bemer⸗ 
kungen wörtlich abzuſchreiben: „Ein enges Gefängnis. Pedro und 
Claudine. Sie kniet auf der Erde, ihre Hände und den Kopf troſtlos 
auf eine Erhöhung an der Wand legend.“ Soweit die ſzeniſchen 
Bemerkungen Goethes, mit denen Chodowieckis Darſtellung ſtreng über⸗ 
einſtimmt. Die Unterſchrift des Blattes bilden die nun folgenden 
Worte Pedros: „Quäle Deine liebe Seele nicht!“ Nähere Szenen⸗ 
oder Aktangabe fehlt auch auf dem Kupfer gemäß dem Goetheſchen 
Texte. — Chodowiecki hat bei der engeren Wahl des Stoffes ſichtlich 
eine ſolche Stelle aus dem Drama gewählt, bei der die ausführlichen 
ſzeniſchen Bemerkungen des Dichters ihm den Entwurf des Bildes ſehr 
erleichterten und er, da theatraliſche Anſchauung fehlte, ſeine eigene 
Phantaſie nicht ſonderlich in Anſpruch zu nehmen brauchte. 


1) Goethe, Werke, Stuttgart, Bd. 31, S. 4. 

) Es wurde in Berlin zuerſt am 3. Auguſt 1789 gegeben (Annalen des 
Theaters, 1790, 5. Heft, S. 11). 
5) S. die Einleitung zu Döring. 
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Die Zeichnung, nach der Berger den Stich auszuführen hatte, 
wurde laut Tagebuch des Meiſters am 9. Juni des Jahres 1776 
fertig!). 

Das zweite Kupfer zu derſelben Ausgabe iſt eine Illuſtration 
zum V. Akt der „Stella“?). Das Schauſpiel hatte noch feine alte 
Form und endigte mit der Doppelehe. Chodowieckis Blatt bietet uns 
den Moment, da Cäcilie der Stella das großmütige Anerbieten macht, 
Fernandos Liebe mit ihr teilen zu wollen: „Stella, nimm die Helfte 
des, der ganz dein gehört“ leſen wir unter dem Bilde, das links den 
gebrochenen, ſich mit der Linken auf einen Tiſch ſtützenden Fernando 
zeigt; Cäcilie, mit Hut und Tuch von hinten geſehen, hält ſich mit der 
Rechten an der Klinke einer geöffneten Tür, mit der Linken faßt ſie, 
indem ſie zur Tür hinausſieht, Fernando am Arm. Sie wird umfaßt 
von der erregt ausſehenden Stella. 

Am 13. März 1776 war dieſes Stück in Berlin zum erſten Male 
gegeben worden). Trotz großer Anfeindungen und widerſprechendſter 
Meinungsäußerungen ging es in dieſem Jahre zehnmal in Szene; im 
folgenden Jahre ereilte das Drama jedoch dasſelbe Schickſal, das ihm in 
Hamburg beſchieden war: weitere Aufführungen wurden verboten. 


Ein Zuſammenhang zwiſchen den Aufführungen dieſes Dramas 
und der Entſtehung der Chodowieckiſchen Illuſtration, welche im Jahre 
1776 erſchien und vermutlich auch im gleichen Jahre von Chodowiecki 
entworfen wurde — im Tagebuch fehlen etwaige Angaben über die 
Entſtehung dieſer Zeichnung — wäre chronologiſch wohl denkbar, doch 
liegt es außer aller Wahrſcheinlichkeit, daß Chodowieckis deutſchbiedre, 
gut bürgerliche Anſchauungen ſich mit der Idee des Dramas einver⸗ 
ſtanden erklären konnten, und ſo wird ihm die Möglichkeit, das Drama 
in anſchaulicher Wirklichkeit genießen zu können, zum Beſuche einer 
Vorſtellung kaum beſonders gereizt haben. Er entledigte ſich des ihm 
geſtellten Auftrags, eine Illuſtration zu liefern, mit der ihm eigenen 
Gewiſſenhaftigkeit; den Edelmut einer ſchwer geprüften Frau zu ver- 
bildlichen, erſchien ihm hierbei als das ſympathiſchſte Moment. Aus 
derſelben Schlußſzene entnahm er auch für die erſte offizielle Goethe⸗ 


) Am 9. Juni 1776 findet fih eine kurze Notiz in Chodowieckis Tage- 
buch: achevé Claudine de Villa B. 

) Von Chodowieeki gezeichnet, von Berger geſtochen. Hirſch, S. 69, Nr. 53. 

) Alles Nähere über Beſetzung uſw. Berliner Litterariſches Wochen⸗ 
blatt, I. Bd., 1776, S. 231 ff. 
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Ausgabe!), die er mit vier Kupfern ſchmückte ), den Stoff für die 
Titelvignette zur „Stella“, die uns den Moment zeigt, in dem Cäcilie 
dem Fernando die Stella wieder zuführt. Die Anordnung des Raumes 
ſtimmt mit der des Stella⸗Kupfers von 1776 nicht überein, unter 
anderem befindet ſich die geöffnete Tür diesmal links. 


Wir nähern uns jetzt jener Periode, deren vornehmſtes theatra⸗ 
liſches Ereignis der eigentliche Gegenſtand unſerer Unterſuchungen ſein 
wird. Zugleich können wir ein ſtetig wachſendes Intereſſe Chodowieckis 
am Theater konſtatieren. Seit dem Frühling 1775, dem Einzug 
Döbbelins ins Theater in der Behrenſtraße, das ihm von da an für mehr 
als zwei Jahrzehnte eine bleibende Stätte werden ſollte, war ſeiner an 
Stabilität des Wohnſitzes bisher nicht gewohnten Truppe ein lang⸗ 
ſames Aufblühen ihrer Kunſt vergönnt. Die geordneten Verhältniſſe, 
die Regelmäßigkeit der Vorſtellungen “), machten ihren Einfluß auf das 
Streben der einzelnen Mitglieder bald geltend. Einer gut geſchulten 
Truppe war es beſchieden, in den erſten Jahren ihrer gemeinſamen 
Wirkſamkeit mit dramatiſchen Erzeugniſſen, wie Shakeſpeares „Othello“), 
Leſſings „Juden“ ), Voltaires „Zayre“ ), Goethes „Erwin und Elmire““ 
und „Stella“ ), der allerdings nur ein kurzes Bühnenleben gewährt 
wurde, vor das Publikum zu treten, nicht zu vergeſſen der ſtattlichen 
Anzahl von Singſpielen, die ſich wachſender Beliebtheit erfreuten, und 
der Ballette, die in ihrer ſchillernden Pracht, meiſt auf ein patriotiſches 
Feſt, den Geburtstag eines Landesfürſten oder einem Gönner der 
Bühne zu Ehren verfaßt, wenngleich ſie meiſt großen Beifall fanden, 
kein bleibendes Daſein beanſpruchten. Eine neue Form der drama⸗ 
tiſchen Poeſie, das Melodrama, fand in Joh. Chr. Brandes Duodrama 
„Ariadne auf Naxos“) ſtürmiſchen Beifall und übte noch lange Jahre 
ungeſchwächte Zugkraft aus. 


1) Goethes Schriften, Leipzig, bey Georg Joachim Göſchen, 1787. 

) E. 577—580. 

) Es wurde fortan täglich geſpielt, außer im Winter am Freitag, im 
Sommer am Sonntag. Brachvogel I, S. 263. 

4) Erſtaufführung 29. April 1775. 

5) Erſtaufführung 11. Mai 1775. 

5) Erſtaufführung 16. Juni 1775. 

) Erſtaufführung 17. Juli 1775. 

) Erſtaufführung 13. März 1775. 

) Erſtaufführung 23. Auguft 1776. 
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Während ſo Döbbelins Unternehmen ein immer reger werdendes 
Intereſſe des gebildeten Bürgertums für ſich in Anſpruch nahm, wurde 
die Oper mehr und mehr der ausſchließliche Unterhaltungsort des Hofes 
und der ariſtokratiſch⸗konſervativen Kreiſe. Chodowieckis ſchlichtem 
Sinne mußte die prunkhafte, von italieniſchen Kräften gepflegte Kunſt 
zuwider ſein; wie uns ſchon die wenigen Zeichnungen, von denen bisher 
die Rede war, zeigen, galt ſein Intereſſe nur dem Schauſpiel. Daß 
er die Oper jemals beſucht hätte, dafür gibt weder ſein Tagebuch 
irgendwelche Beweiſe, noch ſind uns Werke erhalten, in denen er die 
Oper verherrlicht hätte oder die überhaupt nur in irgendwelche Be⸗ 
ziehung zur Oper zu bringen wären. Er beſuchte ſie anſcheinend nie⸗ 
mals, obgleich ihm als Mitglied der Akademie!) ſtets ein Logenplatz 
in der Oper zur Verfügung ſtand. Hingegen für das Döbbelin⸗ 
Theater macht ſich mit dem Steigen der dortigen Leiſtungen auch ver⸗ 
ſtärktes Intereſſe von ſeiten Chodowieckis bemerkbar; erwähnenswert 
iſt es, daß die Zeit des Brockmannſchen Hamlet⸗Gaſtſpieles, alſo der 
Dezember und Januar 1777—1778, die Periode des ſtärkſten Theater⸗ 
intereſſes in Chodowieckis Daſein darſtellt. Weder vorher, noch im 
Verlaufe ſeines ſpäteren Lebens hat er das Theater ſo oft beſucht wie 
in dieſem Winter. Auch perſönlich trat er in dieſer Zeit mit ver⸗ 
ſchiedenen Bühnenkünſtlern in engere Beziehungen; den Verkehr mit 
der Familie Döbbelin hält er noch auf Jahre hinaus aufrecht; die 
Namen anderer Mitglieder des Theaters finden wir hin und wieder 
in feinem Tagebuche erwähnt). Mit dem häufigen Theaterbeſuch 
Hand in Hand geht eine rege zeichneriſche Tätigkeit, welche die im 


1) Seit 25. November 1764. 

) Die Tagebuchnotizen find auf loſe Heftchen à 5—6 Blätter (20 bis 
24 Oktapſeiten) geſchrieben und in franzöſiſcher Sprache abgefaßt. Näheres 
bei v. Oettingen S. 257. — Die von v. Oettingen im Jahre 1895 gemachten 
Angaben über den Beſitz der einzelnen Jahrgänge haben inzwiſchen ihre 
Gültigkeit verloren, da verſchiedene der von v. Oettingen angegebenen Per⸗ 
ſönlichkeiten verſtorben ſind. Die von mir angeſtellten Nachforſchungen 
haben folgendes ergeben: die Tagebuchblätter aus den Jahren 1770—1773 
ſind im Beſitz von Frau Roſenberger, Bad Köſen, die Blätter vom 4. Februar 
1776 bis 5. Juli 1787 (einige Monate fehlen) im Beſitz der Familie bu Bois» 
Reymond, Potsdam. Letztgenannte Jahrgänge (im ganzen 84 Heftchen) 
waren mir durch die Güte der Beſitzer zur Durchſicht zugänglich, wofür hier 
nochmals mein verbindlichſter Dank ausgeſprochen ſei. — Die ſpäteren Jahr⸗ 
gänge, bis 1801, ſind zum großen Teile wahrſcheinlich bei Herrn Georg 
Chodowiecki, Valparaiſo, einem Urenkel des Meiſters. — Vgl. den Anhang 
dieſes Buches. 
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Theater flüchtig genoſſenen Bilder zu Hauſe auf dem Papier feſtzu⸗ 
halten ſucht. 

Im folgenden ſei jene in theatergeſchichtlicher Hinſicht denkwürdige 
Jahreswende an Hand von Chodowieckis Tagebuchaufzeichnungen näher 
beleuchtet. Die erſte Hamlet⸗Vorſtellung war auf den 17. Dezember 
feſtgeſetzt. Einige Tage vorher war Brockmann aus Hamburg bereits 
in Berlin eingetroffen, um an den letzten Proben teilzunehmen. Eine 
feierliche Ankündigung ſeiner Ankunft findet ſich im Berliner Litte- 
rariſchen Wochenblatt !), woſelbſt es unter „Theaternachrichten“ heißt: 
„Der berühmte Schauſpieler von der Ackermannſchen Geſellſchaft, Herr 
Brockmann, iſt den 14ten d. M. aus Hamburg hier angelangt, um 
das Anſuchen unſers Publikums zu befriedigen, welches ſchon lange 
dieſen großen Mann in Hamlet zu ſehen gewünſcht hat, eine Rolle, 
worinn Engländer ſelbſt ihn den deutſchen Garrick genannt.“ Zu den 
erſten, übervollen Vorſtellungen?) ſcheint Chodowiecki keinen Platz mehr 
bekommen zu haben. Zur dritten Vorſtellung begab er ſich zum 
Theater, ging aber nicht hinein?), was auf Überfüllung des ohnehin 
engen Zuſchauerraums ſchließen läßt. So wartete er bis zur fünften 
Vorſtellung (23. Dezember), aber der Platz, den er erhielt, war 
ſchlecht). Am nächſten Tage, am 24. Dezember, hat er dann beffer 
ſehen können 5). 

Doch ſchon bevor er Brockmann auf dem Theater bewundern 
konnte, ſcheint Chodowiecki der Gedanke, dieſen Künſtler perſönlich 
kennen zu lernen, lebhaft beſchäftigt zu haben. Notiert er ſich doch 
am 19. Dezember den Beſuch eines Herrn Friedländer; dieſer will 
Brockmann ein Souper geben „et m'y inviter, pourvu que Brock- 
mann désire de me connaitre. Am ſelben Tage beſucht ihn der 
Buchhändler Nicolai; das Tagesgeſpräch, Brockmann, wird auch mit 
ihm erörtert, und Nicolai, der ſchon mit Brockmann bekannt iſt, ver⸗ 
ſpricht, „m'amener Mr. Brockmann“. Schon am übernächſten Tage, 
23. Dezember, wurde ihm dieſer Wunſch erfüllt: Brockmann machte 
ihm in Begleitung Nicolais einen Beſuch. Am ſelben Tage wohnte 
Chodowiecki auch zum erſten Male jener erwähnten Hamlet-⸗Vorſtellung 
bei, und an eben demſelben Tage wurde der erſte Auftrag zwecks 


1) Dezember 1777, S. 812. 
) 17., 18., 21. und 22. Dezember. 

) à la Comédie, pas entré. 

) 23. Dezember: à la Comédie de Hamlet. pas bien vu. 
) 24. Dezember: j'ai mieux vu. 
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Lieferung eines Kupfers, der eine Szene aus „Hamlet“ darſtellen ſollte, 
eingeleitet. Es war der Verleger Wewer, der Chodowiecki für den 
18. Januar um ein Blatt aus „Hamlet“ als illuſtrative Bei- 
gabe ſeiner Litteratur- und Theaterzeitung bat). Nachdem 
der Meiſter am ſelben Abend das Drama zum erſten Male im Theater 
hatte auf ſich wirken laſſen, machte er ſich gleich am folgenden Tage 
an die Arbeit und zeichnete verſchiedene Szenen ). Dieſe Skizzen be- 
deuten zweifellos die erſten Entwürfe für die beiden in Wewers 
Litteratur- und Theaterzeitung erſchienenen Blätter ); er hat das Quart- 
format dann auf Oftavgröße reduziert. Dieſe Illuſtrationen erſchienen 
als erſte Hamletprodukte von Chodowieckis Hand in der 
Offentlichkeit; zunächſt die nächtliche Unterredungsſzene Hamlets 
mit ſeiner Mutter beim Erſcheinen des Geiſtes (E. 213), bald darauf 
im ſelben Jahrgang der genannten Zeitung die Szene: Hamlets Ge— 
ſpräch mit Ophelia. Die Fertigſtellung dieſer Blätter nahm aber, 
wie wir ſehen werden, noch geraume Zeit in Anſpruch. Wewer hatte 
ihm ohnehin bis zum 18. Januar Spielraum gelaſſen: ſo blieb Chodo⸗ 
wiecki inzwiſchen noch Gelegenheit genug, ſich den Hamlet wiederholt 
anzuſehen. Und unſer Meiſter ließ ſich dies nicht entgehen. Brockmanns 
Spiel nahm überdies Chodowieckis ganzes Intereſſe gefangen, und faſt 
allabendlich ſehen wir ihn das Theater, das nur einige Minuten von 
ſeiner Wohnung entfernt auf der gegenüberliegenden Seite der Straße 
lag, aufſuchen. — 

Verfolgen wir unſern Meiſter wieder bei ſeiner Arbeit. Auch 
am 1. Weihnachtsfeiertage ließ er den Griffel nicht ruhen; die friſch 
empfangenen Eindrücke ſeines zweiten Hamletbejuchest) wurden ſogleich 
am andern Morgen im Bilde feſtgehalten. Abends beſuchte er wiederum 
das Theater; „Minna von Barnhelm“ wurde gegeben, Brockmann 
hatte die Rolle des Tellheim. Ein Abendeſſen bei dem Verleger 
Himburg machte den Beſchluß des Tages, geladen waren u. a. Brock⸗ 
mann (der von Chodowiecki als erſter genannt wird), Döbbelin?) und 


) 23. Dezember: été chez Mr. Wewer. Il veut avoir 18 jours après le 
Nouvel an une Scène de Hamlet pour la Gazette de Theätre. 

) 24. Dezember: com. à faire des dessins de Hamlet p. un Alman. 
à un gr. un 4°. 

) E. Nr. 213 und 214. 

) 24. Dezember. 

5) Direktor Döbbelin hatte den Paul Werner gegeben, ſeine Tochter 
die Franziska. Beide waren auch im Hamlet beſchäftigt (als Geiſt und als 
Ophelia). 
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Tochter, der Schauspieler Langerhanns ), außerdem Profeſſor Meyer 
und Profeſſor Engel?). Ob zwiſchen Döbbelin und Chodowiecki ſchon 
eine Bekanntſchaft beſtand, iſt zweifelhaft; an dieſem Abend ſcheinen ſie 
ſich zum erſten Male perſönlich näher getreten zu ſein, denn Döbbelin 
macht ihm den Vorſchlag, ſeine Tochter doch in der Rolle der „Medea“ 
zu zeichnen, und verſprach ihm ein Freibillet für die nächſte Medea⸗ 
vorſtellung. Direktor Döbbelin, geehrt durch die faſt tägliche An⸗ 
weſenheit Chodowieckis in ſeinem Theater, ſcheint gehofft zu haben, den 
berühmten Künſtler mit einem Dauerfreibillet auch weiterhin an ſein 
Theater feſſeln zu können, denn ſchon am übernächſten Tage (27. De⸗ 
zember) machte er Chodowiecki einen feierlichen Beſuch und brachte ihm, 
anſtatt des verſprochenen Eintrittsbillets für „Medea“, „un Billet franc 
pour toujours“. 

In der nächſtfolgenden Zeit beſuchte Chodowiecki das Theater nun 
auch wirklich täglich. Am 28. Dezember wohnte er zum dritten Male 
einer Hamletvorſtellung bei), traf dort Nicolai: „il m'a invité à 
souper à la maison anglaise avec Brockmann“. Wie gewohnt, ſetzte 
er am nächſtfolgenden Morgen feine Hamletzeichnungen fort!); das Be- 
ſtreben, die theatraliſchen Eindrücke möglichſt friſch und ungetrübt zu 
verarbeiten, macht ſich deutlich geltend. Als beſondere Denkwürdigkeit 
dieſes Tages (29. Dezember) ſchreibt er in ſein Tagebuch: „Visite de 
Mr. Brockmann“. An dieſem Tage hatte Brockmann nicht aufzutreten; 
Chodowiecki beſuchte trotzdem das Theater, es galt Demoiſelle Döbbelin 
in der Rolle der „Medea“s) zu ſtudieren; vorauf ging Engels Luſt⸗ 
ſpiel „Der Edelknabe“. 

Noch am ſelben Abend machte er ſich daran, mehrere Szenen 
aus „Medea“ zu zeichnen. Die Vorſtellungen in der Behrenſtraße 
fingen ſtets ion um ½6 Uhr an“), waren alfo dementſprechend auch 


1) Er hatte im Hamlet die Rolle des Guitar (= Horatio) inne. 

) J. J. Engel, Verfaſſer der „Ideen zu einer Mimik“ und feit dem 20. Mai 
1787 Mitdirektor des Kgl. Nationaltheaters. 

#) à la Comédie vers la fin. 

9) 29. Dezember: cont. les dessins. 

5) „Medea“, Melodrama in einem Akt von Gotter, Muſik von Benda. 

) „Der Anfang ift präziſe um ½6 Uhr“, wie aus den im Märkiſchen 
Muſeum zu Berlin aufbewahrten Theaterzetteln zu einer Aufführung von 
„Götz von Berlichingen“ (29. Mai 1776), zu „Julie und Romeo“, Oper von 
George Benda (11. Auguſt 1781) und zu „Die Freymaurer“ (12. Auguſt 1781) 
erſichtlich iſt. Eine Ausnahme machten allein die Hamletaufführungen, die 
ſchon um 5 Uhr begannen. (Vgl. das Fakſimile des Theaterzettels, heraus⸗ 
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ſchon früh zu Ende, und Chodowiecki, dem der Rückweg in ſeine 
Wohnung keine erhebliche Zeit koſtete, ſtand noch ein verhältnismäßig 
langer Abend zur Verfügung. Dieſe Medeazeichnungen, mit denen ſich 
der Meiſter in der Folge noch wiederholt beſchäftigte, ſind als Kupfer⸗ 
ſtiche niemals zur Ausführung gekommen. Eine ſolche Abſicht lag aber 
vor; im J. 1779 trat Chodowiecki mit den Skizzen an die Offentlich⸗ 
keit. Der Gothaer Theaterkalender 1779, der das Publikum über Neu⸗ 
erſcheinungen auf dem Kunſtmarkte unterrichtete, zeigt verſchiedene ge⸗ 
zeichnete Skizzen zu einem in Kupfer zu ſtechenden Bildnis der Mamſell 
Döbbelin als „Medea“ an. 


Dieſes Melodrama Gotters hatte am 26. März 1777 ſeine erſte 
Aufführung in Berlin erlebt und war mit ungeheurem Erfolge auf- 
genommen worden. Doch galt der Beifall weniger dem Drama ſelbſt 
als vielmehr der Darſtellerin der Titelrolle, Demoiſelle Döbbelin; un⸗ 
mittelbar nach der Erſtaufführung brachte ihr der gefürchtete Rezenſent 
Schink ein Huldigungsgedicht dar!) und gibt etwas ſpäter eine aus⸗ 
führliche Analyſe ihres Spiels )). 

Bei dem allſeitigen Intereſſe, das diefe Schaufpielerin als jugend- 
liche ſowohl wie als Charakterliebhaberin für ſich in Anſpruch nahm, 
wäre eine bildliche Darſtellung einer ihrer Glanzrollen?) mit al- 
gemeinen Beifall von ſeiten des theaterliebenden Publikums begrüßt 
worden. Chodowiecki ſcheint ſich ſelbſt auch anfangs lebhaft für die 
Ausführung eines oder mehrerer Döbbelin-Medea-Bilder intereſſiert zu 
haben, denn mit großem Eifer ſehen wir ihn wiederholt die einmal 
angefangene Arbeit wieder aufnehmen. Dazu kam ein ſtets reger 
werdender Verkehr mit der Familie Döbbelin. Den am 27. Dezember 
ihm gemachten Beſuch des alten Döbbelin erwiderte Chodowiecki am 
30. Dezember, traf ihn jedoch nicht an‘) Brockmann hatte an dieſem 
Abend den Beaumarchais in „Clavigo“ zu ſpielen, wovon ſich Chodo⸗ 


gegeben von Barth). — Auch ſpäter, zu Ifflands Direktionszeit, blieb der 
Anfang um ½6 Uhr. 

) An Mamſell Döbbelin als „Medea“ den 27. März 1777. Erſchienen 
im Berlin. Litterar. Wochenblatt (April 1777, S. 211). 

) A. a. O. (Juli 1777) S. 465 ff. 

) Die Rolle der „Medea“ war eine ihren Fähigkeiten und ihrem 
Naturell am beſten liegende Partie, worauf weiter unten noch näher ein- 
gegangen werden wird. 

) 30. Dezember: Visité Mr. Döbbelin, trouvé Mlle. Döbbelin av. les 
autres comédiens, qui feriont (?) des reprises. 
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wiecki die letzten Akte anſah ). Den verfehlten Beſuch Chodowieckis er- 
widerte der alte Döbbelin ſchon am folgenden Tage (31. Dezember) 
mit einer Einladung, die Chodowiecki jedoch abſchlug :). Ein Theater- 
beſuch — der vierte an vier aufeinander folgenden Tagen — machte 
den Beſchluß des alten Jahres, er bildet die letzte Notiz in Chodowieckis 
Tagebuchaufzeichnungen des Jahres 17773). 

Chodowieckis Verkehr mit den Bühnenkünſtlern wurde im neuen 
Jahre ſtetig reger. Brockmann, der gefeierte Held des Tages, ſetzte 
ſein Berliner Gaſtſpiel bis zum 8. Januar fort und ſtand natürlich 
im Brennpunkte des Intereſſes. Auch Chodowiecki ſcheint mehr 
und mehr in den allgemeinen Begeiſterungstaumel hineingezogen zu ſein, 
und er verſäumte es nicht, jede Gelegenheit, wo er mit dem berühmten 
Mimen zuſammen traf, in ſein Tagebuch einzutragen. 

Das Tagebuch des Jahres 1778 wurde mit einer — wenn auch 
nebenſächlichen — Notiz betreffend Brockmann eröffnet“). Die Ver- 
anlaſſung der folgenden knappen Bemerkung: Friſch a commencé 
à dessiner Brockmann. il ne resemble pas — mag in Chodowiecki 
den Gedanken erweckt haben, ſelbſt auch einmal den bewunderten Künſtler 
zu porträtieren. Die Abſicht wurde — wie wir ſehen werden — auch 
bald in die Tat umgeſetzt. — 

Die Zeichnung zu der dem Verleger Wewer verſprochenen Hamlet⸗ 
illuſtration war inzwiſchen fertig geworden; am Neujahrstage zeigte er 
fie feiner Familie?) und arbeitete am ſelben Tage an feinen Medea- 
ſkizzen weiter?). Auf ein Verſprechen Chodowieckis, die Platte für das 
Hamletkupfer erſt am 21. Januar liefern zu können (entgegen dem 
vereinbarten 18. Januar), kam Wewer am 6. Januar ſelbſt zu dem 
Meiſter in die Wohnung, in Begleitung des Geheimen Kriegsrates 
von Bertram”), und ſah ſich die Hamletzeichnungen an; auch eine 


1) 30. Dezember: vu les derniers actes de Clavigo. 

2) 31. Dezember: Mr. Döbbelin m'a fait inviter p. demain au soir. refusé, 

) 31. Dezember: à la Comédie. vu la fin de Nebenbuhler (Die „Neben⸗ 
buhler“, Luſtſpiel in 5 Akten aus dem Engliſchen [Sheridan]. Brockmann 
hatte die Rolle des Abſlut). pas grand’ chose. 

9) 1. Januar: Visite chez Wessely; trouvé Brockmann et Herz (Wefjely = 
nachmals Muſikdirektor am Kgl. Nationaltheater, von 1788—1794). 

5) 1. Januar: Montré à la famille le dessin de Hamlet. 

) 1. Januar: Dessiné Medée à Jason. 

) Herausgeber des Berliniſchen Litterariſchen Wochenblatts (1776—77) 
und der Litteratur- und Theaterzeitung (1778—84); letztere wurde bei Arnold 
Wewer gedruckt und verlegt. 
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Medeazeichnung legte ihnen Chodowiecki vor, welche die beiden 
Herren ebenfalls für ihre Zeitſchrift zu haben wünſchten !). Aus un- 
bekannten Gründen iſt die Ausführung des Medeaſtiches jedoch unter⸗ 
blieben. 

Brockmanns Gaſtſpiel neigte ſich inzwiſchen ſeinem Ende zu; am 
5. Januar ſpielte er nochmals den Beaumarchais im „Clavigo“, und 
am 7. und 8. Januar waren die letzten Hamletvorſtellungen. Chodo⸗ 
wiecki beſuchte alle drei Abende die „Comédie“, bei den letzten beiden 
Vorſtellungen war der vielbeſchäftigte und raſtlos tätige Mann jedoch 
nur aktweiſe zugegen ?). Den denkwürdigen Abſchied des gefeierten 
Hamletinterpreten vom Berliner Publikum, dem als erſten deutſchen 
Bühnenkünſtler die Auszeichnung des Hervorrufs zuteil wurde und 
der, von Rührung überwältigt, mit einer ſchlichten Anſprache dankte), 
hat Chodowiecki als beſondere Denkwürdigkeit des Abends ebenfalls in 
fein Tagebuch notiert). 

Des andern Tages (9. Januar) hat Chodowiecki Brockmann ſo⸗ 
gleich aufgeſucht, wahrſcheinlich, um feiner Begeiſterung nochmals per- 


) 6. Januar: Visite de Mr. Wewer et de Mr. Bertram. montré les 
dessins de Hamlet et un de Medée. il le veut avoir dans sa Gazette. 


) 7. Januar: à la Comédie vu l’acte av. les enterreurs (Die Totengräber⸗ 
ſzene war nur bei zwei Vorſtellungen eingeſchoben worden, bei den übrigen 
zehn Hamletaufführungen fiel fie aus). 8. Januar: à la Comédie. venu à 
la scene de Ja fin de la folie d'Ophélia. 


) S. Theaterjournal für Deutſchland, IV. Stück S. 57, Taſchenbuch 
für Schauſpieler, 1823 S. 39. „Die äußerſte Simplizität, die ſie hatte, der 
Ton, womit er ſie ſagte, die Beklommenheit, die ſeine Worte auf der Zunge 
erſterben machte, gab aufs Unwiderſprechlichſte zu erkennen, daß fie nicht 
wie bey einem ähnlichen Anlaſſe, bey Stephanien, daß ſie nicht aus dem 
Kopfe, ſondern gerad aus dem Herzen kam.“ (Litt. u. Theaterztg. 1778, I, 
S. 54.) Über die erſten Fälle von Hervorruf (in Paris und Wien) ſiehe 
Gothaer Theaterkalender 1775, S. 61. 

) 8 Januar: à la fin on a appelé Brockmann il est venu, on l’a bien 
applaudit, il a remercié la publique de sa bonté. — Nachdem Brockmann 
als erſtem deutſchen Schauſpieler die Ehre des Hervorrufs widerfahren war, 
wurde dieſe Sitte in kürzeſter Zeit an fait allen Theatern eingeführt, ob- 
gleich gegen dieſe Neuerung von verſchiedenen Seiten energiſch proteſtiert 
wurde. Im Jahre 1779 ſcheint ſie ſchon faſt allgemein üblich geweſen zu 
ſein; trotzdem verſucht ein Rezenſent in der Berliner Litteratur- und Theater⸗ 
zeitung (1779, S. 742) energiſch dagegen Front zu machen. „Ich bleibe dabey“, 
meint er, „es ift ein häßlicher Gebrauch ... Jedes vernünftige Publikum 
ſollt' es abſchaffen, und da, wo es nicht iſt, führe mans ja nicht ein.“ 
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ſönlich Luft zu machen; er ſprach den Künſtler am ſelben Tage noch 
einmal bei Weſſely, wo ſich Brockmann von Chodowieeki verabſchiedet 
haben wird, denn einen Abſchiedsbeſuch hat er Chodowiecki nicht 
gemacht ). 

Bis zu Brockmanns Rückkehr nach Berlin (März desſelben Jahres) 
beſchäftigten Chodowiecki vorwiegend Arbeiten theatraliſchen Inhalts. 
Und zwar bildet den Mittelpunkt ſeiner Arbeiten nicht, wie zu er⸗ 
warten, Brockmann, ſondern deſſen Partnerin Demoiſelle Döbbelin. 
Verſchiedene Hamletzeichnungen und Brockmannſkizzen waren während 
deſſen Anweſenheit in Berlin bereits fertig geworden; es handelte ſich 
jetzt im weſentlichen um die techniſche Ausführung des Kupferſtiches. 
Mit den von Wewer beſtellten Platten fing er am 12. Januar an?) 
und war am 17. Januar damit fertig?), alfo doch noch zu dem von 
Wewer anfangs feſtgeſetzten Termin (18. Januar). 

Als neue Arbeit beſchäftigten Chodowiecki im Januar einige 
Zeichnungen, deren Stoff er wiederum einer theatraliſchen Senſation 
verdankte: Demoiſelle Döbbelin als „Ariadne auf Naxos“ in 
Brandes gleichnamigen Duodrama !). Dieſes Melodrama) war das 
erſte ſeiner Art in Deutſchland. 1775 in Gotha zuerſt aufgeführt, wo 
des Autors Gattin, Madame Charlotte Brandes, als „Ariadne“ zum 
erſten Male im altgriechiſchen Gewande die Bühne betrat, wurde es 
von Döbbelin am 23. Auguſt 1776 in ſein Repertoir aufgenommen; 
die Aufführungen fanden nicht in der Behrenſtraße ſtatt, da ſich das 
dortige Theater für die ſzeniſchen Anforderungen als zu klein heraus⸗ 


) Brockmann muß ſpäteſtens am 10. Januar nach Hamburg zurück⸗ 
gekehrt ſein, am 12. Januar iſt er dort ſchon wieder eingetroffen. Friedr. 
Ludw. Schröder, der derzeitige Direktor der Hamburger Bühne, ſchreibt in 
einem Brief an ſeinen Freund Gotter am 12. Januar 1778: „Heute Vor⸗ 
mittag kam Brockman zurück mit viel Ehre aber wenig Geld. Er hat für 
21 mahl ſpielen von Döbbelin 100 Ducaten bekommen, ſehr wenig, nicht 
wahr?“ (Briefe Schröders an Gotter S. 106 herausg. von Litzmann 1887.) 

) 12. Januar: com. la planche de Wewer. 

5) 17. Januar: cont. et achevé la planche de Wewer. (Dieſes find 
aljo die beiden Blätter zur Litt.⸗ u. Theaterztg., I. Jahrg., Berlin bei 
A. Wewer 1778. E., Nr. 213 und 214.) 

) „Ariadne auf Naxos“, ein Drama mit muſikaliſchem Accompagnement 
von Joh. Chr. Brandes, Leipzig 1775. 

5) Eine in Frankreich von Rouſſeau eingeführte Schauſpielgattung, bei 
der die Deklamation von Inſtrumentalmuſik begleitet wurde. Vgl. Schikowski, 
S. 149. S. auch Devrient, I, S. 400. Diebold, S. 5. 
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ſtellte, ſondern im Theater am Monbijouplatz !), das Döbbelin feit 1769 
gehörte, im allgemeinen aber von ihm nicht benutzt wurde. Die Titel⸗ 
partie wurde durch Demoiſelle Döbbelin verkörpert, ihr Partner war Chriſt. 
Die ungeheure Beliebtheit, deren ſich dieſes Drama erfreute, iſt nicht 
allein aus den zahlreichen Wiederholungen erfidtlid?), es wurde 
ſchließlich ſogar an zwei Bühnen zugleich aufgeführt: am 10. Februar 
1777 trat auch das Berliner franzöſiſche Theater mit Brandes’ 
„Ariadne“ in franzöſiſcher Überſetzung hervor). Döbbelin hat in 
dieſem Wettkampf aber doch den Sieg davongetragen: er hatte den 
Triumph, mit ſeiner Truppe an den Kgl. Hof befohlen zu werden, wo 
er am 20. März 1778 vor der Königin und dem Hofſtaate im Berliner 
Schloßtheater „Ariadne auf Naxos“ aufführen durfte. Das war eine 
bisher noch nicht dageweſene Auszeichnung. 

Während über den Wert des Textes und der Muſik des Melo: 
dramas die Meinungen ſehr auseinandergingen, waren ſich in dem 
Lob der Darſtellung alle einig“). Sowohl die erſte Darſtellerin der 
„Ariadne“ in Gotha, Madame Brandes, wie auch ſpäter Demoiſelle 
Döbbelin in Berlin werden mit Lob überſchüttet“), und ihnen ift auch 
der größte Teil des Erfolges, den dieſe neue Art Spielgattung erhielt, 
zuzuſchreiben. 

Bemerkenswert iſt es, daß die Geſtalt der Brandesſchen „Ariadne“ 
vom erſten Tage ihrer theatraliſchen Exiſtenz an von allen Kennern 
und Liebhabern der ſchönen Künſte und Wiſſenſchaften mit ungemeinem 
Beifall aufgenommen wurde‘); unter dieſen Männern von Geſchmack 
waren es vor allem die derzeitigen Maler und Kupferſtecher, die der 
äußeren Erſcheinung der Ariadne beſondere Beachtung ſchenkten. Außer⸗ 


) Brachvogel, I, S. 272. 

) Von Ende Auguſt bis Dezember 1776 wurde es in Berlin 19 mal 
gegeben. 

) Berl. Litt. Wochenbl., I. Bd., 1777, S. 109, Mamſell Grenier als 
„Ariadne“, Mr. Grenier als „Theſeus“. 

) Über „Ariadne auf Naxos“ ſiehe u. a.: Brandes, Lebensgeſchichte, 
Bd. II, S. 157, 173. — Klopffleiſch, S. 80. — Schink, Über das muſikaliſche 
Drama mit und ohne Geſang (Gothaer Theat.-Kal. 1778 S. 60 ff.). — Schink, 
Dramaturgiſche Fragmente, Bd. I, 1781, S. 245—280. — Berl. Litt. 
Wochenbl. 1776, Bd. II, S. 245 ff. — Wagenſeil, Almanach S. 8. 
5) Über letztere u. a. Berl. Litt. Wochenbl. 1776, II, S. 377. 
) Berl. Litt. Wochenbl. 1776, IL, S. 250. 
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gewöhnlich zahlreich find die Ariadnebildniſſe, die im Anſchluß an die 
Aufführungen entſtanden. Die Urſache dieſes Intereſſes von ſeiten der 
Künſtler iſt in erſter Linie in der Koſtümfrage zu ſuchen: ein alt⸗ 
griechiſches Kleid war auf der Bühne etwas ganz Neues und mußte, 
wenn eine ſchlanke, ſtattliche Geſtalt es mit Würde zu tragen wußte, 
beſonders wohltuend und anziehend auf ein in Sachen des Theater⸗ 
koſtüms an Geſchmackloſigkeiten aller Art gewohntes Malerauge wirken 1). 


Schon während der Gothaer Premiere entſtanden die erſten 
Ariadne⸗Szenenbilder, „der geſchickte Mahler Krauſe , welcher fih bei 
der erſten Vorſtellung gegenwärtig befand, brachte während derſelben 
eine ziemliche Anzahl der auffallendſten mahleriſchen Stellungen der 
Ariadne im Umriß zu Papier, und überreichte in der Folge die voll⸗ 
endeten Zeichnungen dem Herzoge“ ). Nicht lange darauf ſchuf Anton 
Graff während der Anweſenheit der Brandesſchen Familie in Dresden 
jenes lebensgroße Gemälde, das uns Madame Brandes in ihrer Glanz- 
rolle zeigt). Auf beſonderen Wunſch des Kupferſtechers Sinzenich 
ließ Brandes nach dem obigen Gemälde einen Kupferſtich anfertigen 5). 
Der Gothaer Theaterkalender 1776 brachte ebenfalls ein Bild der 
Madame Brandes als Ariadne). 

Unter den im Bilde verherrlichten Ariadne-Darftellerinnen ?) fehlt 
auch Caroline Döbbelin, die gefeierte Berliner Interpretin, nicht. Ein 
Bruſtbild im Medaillon (Caroline Döbbelin als „Ariadne“), nach einer 


1) Entworfen war das Koſtüm von dem „geſchmackvollen und mit den 
Altertümern bekannten Herzog“ (von Gotha). Brandes, Lebensgeſch., II, 
S. 173; freilich: wirklich ganz echt griechiſch war auch dies Ariadnekoſtüm 
nicht. Vgl. Klopffleiſch S. 80. 

) Gemeint iſt der Maler und Stecher Georg Melchior Kraus. 

) A. a. O. S. 184. s 

) A. a. O. S. 205 ff., Beſchreibung des Graffſchen Gemäldes der Pta- 
dame Brandes als „Ariadne“ im Gothaer Theat.⸗Kal. 1778, S. 76. — 
Berl. Litt. Wochenbl. 1777, I, 286. 

5) A. a. O., S. 276. Ankündigung dieſes Kupferſtiches in der Litt. u. 
Theaterztg. 1780, XIV, S. 223. Über den Kupferſtich ſonſt noch zu vergleichen: 
Litt.⸗ u. Theaterztg. 1780, XXXXIII, S. 688, 1781, XXVIII, S. 448. Ein 
Nachſtich des Sinzenichſchen Blattes von Berger befindet ſich in der Litt. u. 
Theat.⸗Ztg. 1782, J. Teil. 

5) 2. Szene, Unterſchrift: „Ein Schiff am Horizont! es fliegt!“ 

) So u. a. auch Catherine Jaquet, die Wiener „Ariadne“, Gemälde von 
Hickel (reprod. in Teuber⸗Weilen, II. 2. 1., S. 34); Madame Duclos, als Ariadne 
gemalt von Largillieres, geſtochen von Desplaces (Anzeige im Goth. Theat.» 
Kalender 1775, S. 34). 
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Tiſchbeinſchen Zeichnung von Berger geſtochen, findet ſich in der 
Litteratur- und Theaterzeitung vom Jahre 1779, desgleichen ift fie von 
Johann Gohl als „Ariadne“ gemalt worden ). 

Auch an Chodowiecki iſt die allgemeine Beachtung, die man der 
Darſtellung des Dramas ſchenkte, nicht eindruckslos vorübergegangen. 
Die an ſich ausgezeichnete Berliner Aufführung mußte für ihn noch 
beſonders an Intereſſe gewinnen, ſeit er mit der Hauptdarſtellerin per⸗ 
ſönlich bekannt war. Er hatte fie als „Medea“ bewundert und in zahl- 
reichen Zeichnungen verewigt, er hatte ſie wiederholt an der Seite Brock⸗ 
manns als „Ophelia“ geſehen, ihr Bildnis in dieſer Rolle von ſeiner 
Hand ſollte in wenigen Tagen der Offentlichkeit übergeben werden; kein 
Wunder, daß es ihn reizte, ihre vielbeſprochene „Ariadne“ ebenfalls 
kennen zu lernen. Am 14. Januar 1778 findet ſich denn auch die kurze 
Notiz in feinem Tagebuche: „Eté à la Comédie. Ariadne“. Und nicht 
unmittelbar darauf, wohl aber einige Tage ſpäter (am 21. Januar) die 
Bemerkung: „Fait une Esquisse d' Ariadne“. 

Es war zunächſt nur ein Blatt, das er in Buntſtift und Paſtell aus⸗ 
führte und das Demoiſelle Döbbelin als verlaſſene Ariadne auf dem Felſen 
ſitzend, die Götter um Hilfe anrufend darſtellt?). Vermutlich ift es mit 
einer im Gothaer Theaterkalender 1779 auf S. 89 angezeigten Kompoſition 
Chodowieckis identiſch. Dieſer Kalender gibt außer den bereits beſprochenen 
Medeaſkizzen zwei verſchiedene Anzeigen von Ariadne-Bildern; die erſte: 
„Mamſell Döbbelin als Ariadne, auf dem Felſen die Götter anrufend; 
eine Skizze in Waſſerfarbe gemalt in 4to“ ſcheint das von v. Oettingen 
erwähnte Blatt zu meinen, trotzdem die „Waſſerfarbe“ dagegen zu ſprechen 
ſcheint. Doch mögen Buntſtift⸗ und Paſtellausführung bei flüchtiger 
Beſichtigung von einem unkundigen Beurteiler leicht mit Aquarell ver⸗ 
wechſelt worden ſein. Es ſcheint dann aber noch ein zweites Ariadne⸗ 
bildnis entworfen zu ſein, von deſſen Entſtehung Chodowiecki in 
ſeinem Tagebuche jedoch nichts erwähnte); denn eine zweite Anzeige in 
ebendemſelben Kalender gibt die kurze Beſchreibung eines Blattes: „Mam⸗ 
ſell Döbbelin als Ariadne im Herabſtürzen vom Felſen. in 4to. auch 


) Vgl. Taſchenbuch für Theaterfreunde für 1800, v. Karl Albrecht, S. 190. 

) Vgl. v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 294, Anmerkg. 15. Das Blatt 
befindet ſich wahrſcheinlich im Privatbeſitz. 

) Chodowieekis im Jahre 1794 entſtandene Illuſtration zu Beckers 
Taſchenbuch und Almanach zum geſelligen Vergnügen, deren eine (E. 730) 
die Unterſchrift führt: „Theſeus verlaeßt Ariadne auf der Inſel Naxos“, iſt 
in keine Beziehung zu dieſen Skizzen zu bringen. 
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in Trauerfarbe.“ Ebenſo wie bei den Medeaſkizzen ift auch nach den 
Ariadneſkizzen kein Kupferſtich verfertigt worden. 


Der Monat Januar bringt außer der Beſchäftigung mit dem 
Ariadne⸗Thema keine neue Betätigung Chodowieckis im Dienſte des 
Theaters. Auch die Theaterbeſuche ſind ſeit Brockmanns Fortgang außer⸗ 
ordentlich ſpärlich; die erwähnte Ariadnevorſtellung am 14. Januar iſt 
der einzige Abend, der unſeren Meiſter lockte, das Theater aufzuſuchen. 
Überhaupt fängt das eifrige Intereſſe, das Chodowiecki um die Jahres⸗ 
wende an Döbbelins Bühne genommen hatte, nach und nach an wieder 
abzuflauen. Die Theaterbeſuche werden immer ſeltener: im Februar nur 
einer, und zwar bei der Premiere eines Luſtſpiels ), im März auch 
nur einer, diesmal iſt es wiederum eins der von Chodowiecki anſchei⸗ 
nend beſonders bevorzugten Melodramen, das ihn zu einem Theater⸗ 
beſuch veranlaßte ?). Und damit feint er den theatraliſchen Muſen ein 
für allemal den Rücken kehren zu wollen. Während des ganzen Früh⸗ 
lings und Sommers iſt kein Theaterbeſuch des Meiſters zu verzeichnen. 
Die zahlreichen neuen Luſtſpiele und Ballette, die Döbbelin im Verlauf 
dieſes Jahres auf die Bühne brachte und die meiſt nur ein kurzes Da⸗ 
ſein friſteten, vermochten einen Künſtler und eine Perſönlichkeit von 
Chodowieckis Art nicht für das Theater zu intereſſieren; ganz abgeſehen 
davon, daß die wärmere Jahreszeit weniger zu ſtundenlangem Aufent⸗ 
halte in einem engen, unbequemen und ſchlecht zu lüftenden Zuſchauer⸗ 
raum einlud. Erſt als der allgewaltige Geiſt Shakeſpeares von neuem 
die Räume des Döbbelinſchen Theaters durchwehte, erwachte in Chodo- 
wiecki die alte Begeiſterung, und obwohl kein Brockmann ſeine Kräfte 
lieh, vermochte der Künſtler ſich doch der Anziehungskraft Shakeſpeares 
nicht zu entziehen. Das große theatraliſche Ereignis des Oktobers, 
„Macbeth“ ), veranlaßte ihn zu einem fünfmaligen Theaterbeſuche ), 


1) 5. Februar: „A la Comédie“ (zum erſten Male „Die Drillinge“, Luſt⸗ 
ſpiel in vier Akten nach dem Franzöſiſchen von Bonin, und das Ballett: 
„Die Quelle der Verwandlung“). 

2) 2. März: à la Comédie („Cephalus und Prokris“, Melodrama; „Der 
fleißige Schuſter“, Drama in einem Akt (zum erſten Male) und ein Ballett. 

) Erſtaufführung 3. Oktober 1778, Beſetzung ſ. Brachvogel, I, S. 289. 
Näheres auch: Plümecke, Theatergeſchichte, S. 391; Schink, Fragmente, Bd. II, 
1781, S. 309—335, 491—537; Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, IV. Teil, 
S. 664 ff., 781 ff. 

4) 3. Oktober, 4. Oktober, 15. Oktober, 10. Dezember und 19. Dezember. 
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dem ſich im November zwei Beſuche des „König Lear“ anſchloſſen ). 
Als dann mit dem Erſcheinen Frdr. Ludwig Schröders ein neuer Stern 
für kurze Zeit an Döbbelins Theater aufleuchtete, der mehr noch als 
vor einem Jahre der unvergeßliche Brockmann das Publikum zu be⸗ 
geiſterten Huldigungen hinriß, fehlte auch Chodowiecki nicht unter der 
begeiſterten Schar e). Wo es galt, wahre Kunſt zu genießen, fand fih 
unſer Meiſter ein. Mit Schröders Abgang erliſcht Chodowieckis Intereſſe 
an den Aufführungen des Döbbelintheaters faſt völlig. An überragen⸗ 
den ſchauſpieleriſchen Kräften, wie Brockmann und Schröder es geweſen, 
fand nur der große Schröder nochmals feinen Weg nach Berlin“); 
Chodowiecki ſcheint ihn jedoch aus unbekannten Urſachen nur ein ein⸗ 
ziges Mal geſehen zu haben‘). Die Leiſtungen des ſtändigen Enſembles 
vermochten ihn auf die Dauer nicht genügend zu feſſeln. Nur der per⸗ 
ſönliche Verkehr mit der Familie Döbbelin, den er — wenn auch all⸗ 
mählich oberflächlicher als bisher — ſo doch noch für Jahre aufrecht 
erhält, und die Bekanntſchaft mit einigen Bühnenkünſtlern laſſen das 
Intereſſe an Döbbelins Unternehmen nicht ganz einſchlafen und veran⸗ 
laſſen ihn zu einigen wenigen Theaterbeſuchen im Laufe der nächſten 
Jahre. Lebhafte Anteilnahme an dem Aufblühen der deutſchen drama⸗ 
tiſchen Kunſt war jedoch nur eine Epoche in Chodowieckis Leben ge⸗ 
weſen; ſie erſtreckt ſich über ein Jahr und findet mit dem Ende des 
Jahres 1778 ihren Abſchluß. — 

Kehren wir zu des Meiſters Tätigkeit zurück und verfolgen wir 
weiter, ob und wieweit er die empfangenen theatraliſchen Eindrücke im 
Dienſte der Bildkunſt verwertete. Wir waren bei der Ariadneſkizze, die 
am 21. Januar entſtand, ſtehen geblieben. 

Von den Hamletkupfern hatte Chodowiecki bis dahin nur die 
beiden für die Litteratur⸗ und Theaterzeitung beſtimmten Illuſtrationen, 
(E. 213 und 214) endgültig fertiggeſtellt und abgeliefert; außer dieſen 

) 30. November (Premiere) und 24. Dezember. 

) 24. Dezember: à la Comédie („König Lear“, Schröder als Lear). 

27. Dezember: à la Comédie („Der Alchymiſt“, Operette, und „Der 
dankbare Sohn“, Luſtſpiel in einem Akt von Engel, Schröder 
als Vater Rode). 

2. Januar 1779: Vu la fin de Hamlet (Schröder als Hamlet). 
3. Januar 1779: à la Comédie. vu Hamlet (Schröder als Hamlet). 

3) März 1780. 7 

+) 13. März 1780: à la Comédie. Schröder a joué („Der Adjutant“, Luſt⸗ 
fpiel; Schröder als General, hierauf ein Ballett. Es war der erſte Abend. 
des Schröderſchen Gaſtſpiels, das bis zum 29. März dauerte). 
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waren verſchiedene Skizzen und Zeichnungen entſtanden, die ſich mit 
der Perſon Brockmanns und der Döbbelinin beſchäftigen, die aber nicht 
näher zu identifizieren ſind. Chodowiecki gibt am 28. Januar in ſeinem 
Tagebuche eine kurze Notiz darüber, und zwar gelegentlich eines Be⸗ 
ſuches des Kupferſtechers Friſch, dem er u. a. einige „Brockmanns“ 
und „Döbbelins“ vorlegt ). Hierzu dürfte die in Kämmerers Chodo⸗ 
wiecki⸗ Monographie reproduzierte Tuſchzeichnung einer Brockmann⸗ 
Hamlet⸗Geſtalt zu rechnen ſein, welche als ein vergrößerter Entwurf 
zur Hamletfigur auf Kupfer 1 der Kalenderfolge anzuſehen iſt e). Die 
wohlgelungene Wiedergabe der Demoiſelle Döbbelin als „Ophelia“ auf 
Chodowieckis Kupfer in der Litteratur- und Theaterzeitung, die ſelbſt 
von der Kritik als beſonders ähnlich gerühmt wirds), erweckten in der 
jungen Schauſpielerin den Wunſch, ſich nochmals von dem berühmten 
Chodowiecki als „Ophelia“ verewigen zu laffen !). 

Er willigte ein, am 6. Februar ift die erſte Sitzung ), und am 
13. Februar wurde die Zeichnung fertig; zu dieſer Porträtſitzung, die 
in der Wohnung der Demoiſelle Döbbelin ſtattfand, brachte er der 
Schauſpielerin die bereits von ihrer Perſon verfertigten Medea- und 
Ariadnezeichnungen mit“). Am 19. Februar fand ein nochmaliger Be- 
ſuch bei Demoiſelle Döbbelin ſtatt. 

Von der Döbbelin-Ophelia hatte er ſich alſo außer der theatra- 
liſchen Anſchauung auch durch perſönlichen Verkehr und verſchiedene 
Zeichnungen in drei verſchiedenen Rollen genügende Kenntnis ihrer 
weſentlichen Züge verſchafft, die ihm bei etwa geplanten weiteren 
Hamlet⸗Szenenbildern die Darſtellung der Ophelia erleichtern helfen 
ſollten. 

Es fügte ſich, daß ſich Chodowiecki ſchon im folgenden Monat 
(März 1778) Gelegenheit bot, auch ihren Partner, den großen Brock⸗ 
mann, nochmals während ſeiner perſönlichen Anweſenheit im Bilde feft- 
zuhalten. Brockmann war von Hamburg aus nach Wien engagiert 
worden; auf ſeiner Reiſe dorthin hielt er ſich einige Tage in Berlin 

1) 28. Januar: Visite de Mr. Frisch ... montré les Brockmanns, les 
Döbbelins uſw. 

) Größe 11,3 X 6,8 em; im Beſitze von Frau M. Stechow⸗Berlin. 

) Vgl. die Beſchreibung der Kupfer im genannten Blatt. 

) 1. Februar: Visite de Mlle. Döbbelin, elle veut se faire dessiner 
vendredy comme ophelia. 

5) 6. Februar: dessiné Mlle. Döbbelin. 

) 13. Februar: été hier chez Mlle. Döbbelin, achevé son dessin, donné 
celui de Jason et Medée et celui d’Ariadne. 
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auf und verſäumte es nicht, ſogleich Chodowiecki aufzuſuchen ). Nicolai, 
der ſich beſonders mit dem Schauſpieler befreundet und der auch ſeiner⸗ 
zeit die Bekanntſchaft Chodowieckis mit Brockmann vermittelt hatte, gab 
letzterem zu Ehren ein Abendeſſen, zu dem auch Chodowiecki geladen 
wurde ). Db fih Chodowiecki bei dieſer Gelegenheit Brockmanns Züge 
beſonders ſcharf einprägte, oder ob er ihn für den nächſten Tag um 
eine Porträtſitzung bat, in die Brockmann einwilligte, iſt aus dem 
Tagebuch nicht deutlich erſichtlich. Wahrſcheinlich beſagt aber Chodo⸗ 
wieckis Tagebuchnotiz vom 25. März: „Brockmann dessiné“, daß dieſer 
ihm eine Atelierſitzung gönnte, Chodowiecki alſo nicht nach dem Ge⸗ 
dächtnis, ſondern nach lebendiger Anſchauung Zeichnungen Brock— 
manns entwarf. Chodowiecki wußte ja aus Brockmanns eigenem Munde, 
daß ſich ihm vorerſt nicht wieder die Gelegenheit einer Zuſammenkunft 
bieten würde. War Brockmann erſt in Wien, ſo ſah ihn Berlin ſo bald 
nicht wieder; die Reiſe war bei den damaligen Beförderungsverhält⸗ 
niſſen langwierig und äußerſt beſchwerlich. So nahm alſo Chodowiecki 
dieſe vorläufig letzte Gelegenheit, den gefeierten Schauſpieler porträtieren 
zu können, ſchleunigſt wahr. 

Es ſind verſchiedene Rotſtiftporträts Brockmanns von Chodo— 
wieckis Hand erhalten, die bei dieſer Gelegenheit entſtanden ſein dürften. 
Eine Anzeige im Gothaer Theaterkalender 1779 gibt Kenntnis von 
einem „Bildnis des Herrn Brockmann in Medaillon, nach dem Leben 
in Rothſtein gezeichnet, in folio“. Vermutlich iſt das hier angezeigte 
Porträt identiſch mit jenem unnachahmlich durchſichtigen und anziehen⸗ 
den Blatte, das den Schauſpieler in Hamlets Kleidung, als Bruſt— 
bild, ohne Kopfbedeckung zeigt. Mit leichten, weichen Linien iſt das 
Bildnis Brockmanns auf das Papier gehaucht; dieſe Wiedergabe des 
berühmten Mimen erklärt am beſten die faszinierende Kraft, welche 
von dieſem Künſtler aus ging und die ihn alle Herzen im Sturm er⸗ 
obern ließ !). 

Eine andere Rotſtiftzeichnung oder vielmehr Skizze — denn jeg- 
liche Feſtigkeit der Konturen fehlt ihr, und deshalb wird ſie vermutlich 
vom Gothaer Theaterkalender auch nicht miterwähnt — zeigt Brod- 
mann⸗Hamlet mit Federbarett; im Ausdruck ſowohl als in feinen 


1) 24. März: Visite de Mr. Brockmann. 
) 24. März: soupé av. Brockmann, Meil, Zedlitz, Biester, Ramler, 
Reinhold chez Nicolai. 
3) Reprod. in Teuber⸗Weilen, II. 2. 1. S. 26, verkleinert: Theater⸗Kalen⸗ 
der Berlin 1912, S. 120. 
Th. F. 29. 8 


34 Stoffwahl. 


übrigen Einzelheiten iſt die Zeichnung noch völlig unfertig. Man er⸗ 
kennt erſt nach längerem genauen Betrachten, daß den Armen eine be⸗ 
ſondere, beabſichtigte Haltung gegeben iſt, und zwar iſt der rechte Arm 
untergeſteckt und ſtützt den Ellenbogen des linken, deſſen Oberarm wie 
Zeigefinger ſinnend erhoben ſind. Chodowieckis mit Tinte geſchriebene 
Worte in der rechten Ecke unten „Hamlet 9“ beſagen, daß es ſich hier 
um eine Skizze zu einem Szenenentwurf handelt!). 

Ob ſonſt noch etwas an dieſem Tage (25. März) entſtanden iſt, 
läßt ſich heute kaum noch nachweiſen, es müßte denn ein Zufall eine 
Aufklärung darüber zutage fördern. Sehr lang wird Brockmanns Zeit, 
während der er dem Meiſter zur Verfügung ſtehen konnte, nicht ge⸗ 
weſen ſein. Er hatte zahlreiche Freunde und Verehrer in Berlin, und 
die Stunden ſeines Berliner Aufenthalts waren gezählt. Schon am 
nächſtfolgenden Tage kam er, um ſich von Chodowiecki zu verabſchieden. 
Und damit entſchwand er Chodowieckis Blicken für immer ). 

Das Intereſſe für ihn und ſeine Kunſt erloſch damit aber nicht. 
Der Eindruck, den ſeine Hamletdarſtellung hinterlaſſen, blieb ein nach⸗ 
haltiger und wurde von neuem wieder aufgefriſcht, als im Herbſt des⸗ 
ſelben Jahres der Berliner Genealogiſche Kalender für 1779 zwölf 
Szenenbilder aus dieſem Drama von Chodowieckis Meiſterhand brachte. 

Die Entſtehung dieſer zwölf Szenenbilder fällt in den Sommer, 
und zwar in den Juni des Jahres 1778. Chodowieckis Tagebuch 
bringt am 25. Juni die Notiz: „envoyé 12 Epreuves de Hamlet à 
la Commission“. Weitere Angaben, die näheren Aufſchluß über die 
Tage der Entſtehung zu geben vermöchten, fehlen; doch geht man wohl 
in der Annahme nicht fehl, daß Chodowiecki die Zeichnungen mit Hilfe 
der vorhandenen zahlreichen Döbbelin-Ophelia- und Brockmann⸗Hamlet⸗ 
Skizzen nicht lange vor genanntem Datum ausführte. 

Mit dieſen zwölf Szenenbildern wurde das Publikum alſo im 
Spätherbſt bezw. Winter des Jahres 1778 bekannt; genau ein Jahr 
war verſtrichen, ſeit Brockmanns Leiſtung aller Herzen begeiſtert hatte; 
und eben zu der Zeit, als jene Szenenbildchen mit Brockmann⸗Hamlets 
Wiedergabe erſchienen, war der große Schröder in Berlin, deſſen Kunſt 
diejenige ſeines Vorgängers noch zu übertreffen und den Ruhm ſeines 
Rivalen zu verdunkeln ſchien. 

Faſt gleichzeitig mit dem Erſcheinen der Hamletſerie im Berliner 
Genealogiſchen Kalender brachte der Gothaer Theaterkalender für 1779 


1) Im Beſitze des Kgl. Kupferſtichkabinetts zu Berlin. 
) 26. März: Visite de Mr. Brockmann pour prendre congé. 
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mit der Anzeige einer weiteren Hamletkompoſition Chodowieckis dem 
Publikum die Ausſicht auf die baldige Herausgabe eines Blattes des 
beliebten Meiſters mit einer Darſtellung des ebenſo bekannten wie be⸗ 
liebten Stoffes. Die Anzeige, der die Ankündigung verſchiedener an⸗ 
derer Chodowiecki⸗Werke !) vorausgeht, lautet: „Der zweyte Auftritt des 
3ten Aufzugs aus dem Hamlet, mit der Unterſchrift: die Mausfalle. 
Auf quer folio mit Rothſtein, Tuſche und Feder gezeichnet. Ein vor⸗ 
trefliches Stück. H. Chodowicki wird es bey Gelegenheit auf ſeine Koſten 
in Kupfer ſtechen. Wir wünſchten, daß es bald geſchehen möge.“ 

Ein von der Darſtellung dieſer Kompoſition etwas abweichender 
Entwurf der Gruppe Hamlet zu Füßen Ophelias iſt bei der Fa- 
milie du Bois⸗Reymond erhalten?): Hamlet lehnt fih mit dem Geſicht 
an Ophelias Knie, er ſitzt zu ihren Füßen. Chodowiecki hat — wie die 
Szenenbezeichnung des Mausfallenblattes: III. Aufzug, 2. Auftritt, 
zeigt — bei dem Entwurf dieſes Bildes den inzwiſchen erſchienenen 
Eſchenburg'ſchen Text zur Hand gehabt und nach dieſem, nicht nach 
den ſtattgehabten Aufführungen hat er urſprünglich dieſes Bild kompo⸗ 
nieren wollen; die Haltung Hamlets auf genannter Stizze ſtimmt genau 
mit folgender Stelle in Eſchenburgs Text überein: 

(II. Aufzug, 2. Szene) Hamlet lindem er ſich zu Ophelias Füßen auf 

die Erde ſetzt): Fräulein, ſoll ich in 
Eurem Schoß liegen? 

Ophelia: Nein, mein Prinz. 

Hamlet: Ich meine, meinen Kopf auf Euren 
Schoß? 

Ophelia: Ja, mein Prinz. 

In Schröders Text von 1777 fehlen die hier zitierten Worte. 

Das Mausfallenblatt, deſſen Stich Chodowiecki nicht eigenhändig 
ausführte, ſondern Daniel Berger übertrug, wurde im Dezember 1780 
fertiggeſtellt!) und kam zu Weihnachten desſelben Jahres als letztes 
der Chodowieckiſchen Hamletkompoſitionen in den Handel. 


Die Veranlaſſungen, die Chodowiecki zur Verbildlichung des Hamlet⸗ 


2) Goth. Th.⸗Kal. 1779, S. 89. 

) Reprod. in Kämmerer, S. 83. 

) Tagebuch 17. Dezember 1780: retouché la preuve de Hamlet, — Das 
Blatt iſt gezeichnet: Links D. Chodowiecki del. 1778, rechts D. Berger, Sculps. 
Berolini 1780. 


3* 
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Da der direkte Anlaß in dem geſchauten, nicht dem geleſenen 
Drama zu ſuchen iſt, ſo ſeien zunächſt Chodowieckis allgemeine theatra⸗ 
liſche Intereſſengebiete zuſammengefaßt. 

Einen erſten Hinweis auf theatraliſche Intereſſen bildet jene Zeich- 
nung des 27 jährigen Chodowiecki im Jahre 1753, die ein Theater- 
proſzenium mit Orcheſter und Publikum darſtellt. 

Ebenfalls in den erſten fünfziger Jahren entſtanden jene 23 Bildchen 
zu Molières „Ecole des Maris“, die auf theatraliſche Anſchauung zu- 
rückzuführen ſind. 

Die deutſche Bühnenkunſt konnte erft um die Mitte der ſechziger 
Jahre Anſpruch auf Beachtung ſeitens des gebildeten Berliner Publi⸗ 
kums machen. In dem erſten Jahrzehnte des Döbbelin-Unternehmens. 
berückſichtigt Chodowiecki die Aufführungen jedoch nur wenig. 

Ein lebhaftes Intereſſe von ſeiten Chodowieckis macht ſich erſt mit 
der Aufführung des „Hamlet“ bemerkbar. Von der Erſtaufführung 
„Hamlets“ (17. Dezember) bis Ende des Jahres 1777 = fieben- 
maliger Theaterbeſuch; 

1778 — fünfzehnmaliger Theaterbeſuch (zweimal „Hamlet“, fünf- 
mal „Macbeth“, zweimal „König Lear“, je einmal „Clavigo“, „Zemire 
und Azor“, „Ariadne auf Naxos“, „Die Drillinge“, „Cephalus und 
Prokris“); 

1779 — zweimal („Hamlet“, Gaſtſpiel Schröder); 

1780 = einmal („Der Adjutant“, Gaſtſpiel Schröder); 

1781 = einmal („Lanaſſa“) ). — 

Folgende Schauspieler und Schauſpielerinnen Berlins waren ihm 
perſönlich bekannt oder befreundet: 

Direktor Döbbelin, mit dem er während Brockmanns „Hamlet“ 
Gaſtſpiel in lebhaften Verkehr trat. Beziehungen zu ihm und ſeiner 
Familie laſſen ſich bis Anfang des Jahres 1782 nachweiſen. 

Demoiſelle Döbbelin, deſſen Tochter. 

Langerhanns, den er zuerſt anläßlich eines Soupers bei Him- 


1) Aus den nun folgenden Jahren habe ich in Chodowieckis Tagebuch⸗ 
notizen keinerlei Angaben über Theaterbeſuche gefunden. Doch iſt durchaus 
anzunehmen, daß er einigen Aufführungen beiwohnte, das Tagebuch weiſt 
bei zunehmendem Alter Chodowieckis manche Lücken auf, die Arbeitsüber⸗ 
bürdung ließ den Meiſter nicht zu regelmäßigem Notieren kommen. Sein 
jahrelanger Verkehr mit verſchiedenen der beiten Mitglieder des Döbbelin- 
Theaters läßt vermuten, daß er auch das Intereſſe für ihre Kunſt nicht ganz, 
einſchlafen ließ. 
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burg erwähnt (25. Dezember 1777). Sein Name begegnete uns nom- 
mals im Tagebuch des Jahres 17821). 

Plümecke, als Schauſpieler unbedeutend, bekannter als Verfaſſer 
des Trauerſpiels „Lanaſſa“ und Bearbeiter von Schillers „Räubern“, 
ſowie als Theaterhiſtoriker Berlins. Chodowiecki verkehrte beſonders 
in den Jahren 1781/82 mit ihm, anläßlich der Erſtaufführung von 
„Lanaſſa“, woraus Chodowiecki den Stoff für zwölf Szenenbilder für 
den Lauenburgiſchen Kalender entnahm (E. 419). 

Demoiſelle Niklas, erſte jugendliche Liebhaberin im Singſpiele. 
Wir finden ihren Namen wiederholt in den Notizen des März 1784). 
Die am 19. März niedergeſchriebene Bemerkung: „dessiné p. Mademoi- 
selle Niclas la Pompe funèbre du Théâtre de Berlin“ uſw. bezieht 
ſich auf eine allegoriſch-ſatiriſche Darſtellung, die Chodowiecki aus Mn- 
laß des drohenden finanziellen Zuſammenbruchs von Döbbelins Unter⸗ 
nehmen entwarf. Dieſelbe beweiſt, daß Chodowiecki über die Zuſtände 
am Döbbelintheater ziemlich genau orientiert ſein mußte. Ende 1783 
ftand Döbbelins Unternehmen kurz vor der völligen Auflöſung!), hier- 
auf bezieht fih die für Demoiſelle Niklas entworfene Kompoſition ). — 


Ein weiteres Intereſſe Chodowieckis am Theater dokumentiert ſich 
in ſeinen Szenendarſtellungen einzelner Schauſpielerinnen. 
Erwähnt ſeien an dieſer Stelle: das bereits weiter vorn beſprochene 
Blatt Demoiſelle Huber als „Elmire“, zu Goethes Schriften, Him- 
burg, 1775. 

Demoiſelle Döbbelin: Szenendarſtellungen als „Ophelia“, 
„Medea“, „Ariadne“ (außerdem Koſtümentwürfe für dieſe Schauſpielerin 
in der Rolle der „Lanaſſa“ 5) und Porträtzeichnungen). 

+) 17. Januar 1782: Plümecke (Döbbelins Theaterdichter und Shau- 
ſpieler) donné un Tell (vgl. E. 384) pour Langerhans. 

) 18. März 1784: Mad. Karsch m'a aporté le souvenir de Mlle. Niclas. 

19. März: dessiné p. Mlle. Niclas la Pompe funèbre du Théâtre de 
Berlin uſw. 

21. März: Chez Mlle. Niclas. 

22. März: Visite de Mlle. Niclas. 

) Vgl. u. a. Brachvogel, I, S. 343. 

) Die Theaterdirektrice Karoline Schuch verewigte er außerdem in einem 
Schattenriß, der von D. Berger in dem Titelkupfer zu „Kritiſche Bemerkungen“ 
ausgeführt wurde. Vgl. Hirſch, S. 73, Nr. 137. 

) 5. September 1781: hier Mr. Plümecke est venu de la part de Mlle. 
Döbbelin me prier de lui dessiner des figures Bramines et Malabars. — 
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Madame Nouſeul als Lady Macbeth in der nächtlichen Wahn⸗ 
ſinnsſzene (E. 272). 

Madame Unzelmann als „Nina“ in dem Schauſpiel gleichen 
Namens von d' Arnaud. Zwei verſchiedene Darſtellungen (E. 914 u. 915). 
Dieſe im Jahre 1799 entſtandenen Szenenbilder ſind der letzte offen⸗ 
kundige Beweis dafür, daß Chodowieckis Intereſſe für das Theater auch 
im hohen Alter nicht ganz erloſch ). 

Die zahlreichen Kalenderilluſtrationen, die auf dramatiſche Werke 
Bezug haben, und die zum Teil im Anſchluſſe an die Aufführungen ent⸗ 
ſtanden ſind, dürfen an dieſer Stelle nicht vergeſſen werden. Dieſe Werke 
hier alle auf ihren theatraliſchen Wert nachprüfen zu wollen, wäre eine 
zu große Aufgabe; wir haben uns dieſe Aufgabe nur für die Hamletſerie 
vorbehalten; die Berückſichtigung der Aufführungen bei Entwurf der Bilder 
ſeitens Chodowieckis feint bei vielen dieſer Werke zweifellos ?). 


11. September 1781: Fait 3 fig. pour Mlle. Döbbelin. Mr. Plümecke est venu 
chercher les dessins pour Mlle. Döbbelin et le mémoire. Vgl. auch Litt.- u. 
Th.⸗Ztg. 1781, IV, S. 705. 

1) Ein in der Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778 im IV. Teil, S. 79, ange- 
kündigtes, aber niemals zur Ausführung gekommenes Kupfer theatraliſchen 
Inhalts von Chodowieckis Hand ſei an dieſer Stelle noch erwähnt: eine 
Darftellung der Madame Mara als „Artemiſia“ (in dem Singſpiel gleichen 
Namens von Migliavacca, Muſik von Haſſe und Reichardt). Es wäre die 
einzige Darſtellung Chodowieckis geweſen, die in Beziehung zur Oper zu 
bringen geweſen wäre. 

) Ich verweiſe u. a. auf folgende Kalenderſerien: 

Kotzebues Indianer in England (E. 631), entſtanden 1790. Vgl. 
die Geſtalt der Gurli mit Chodowieckis Darſtellung der Madame Unzelmann 
als „Nina“ (E. 914 u. 915). S. auch v. Oettingen, „Chodowieeki“, S. 208. Über 
Friederike Unzelmann als „Gurli“: Holteis monatliche Beiträge, Berl. 1828, 
Bd. III, S. 227—232; Schink, Monate, Bd. I, S. 281, u. III, S. 833 ff. 

Sedaines „Deſerteur“ (E. 110), entſtanden 1774. Vgl. v. Oettingen, 
„Chodowiecki“, S. 269, Anm. 6. Vgl. auch die Figur der „Luiſe“ mit der der 
Demoiſelle Huber als „Elmire“. v. Oettingen, „Handzeichnungen“, S. 30. 

Leſſings „Minna von Barnhelm“ (E. 51 u. 52), entſtanden 1769. 
S. Kämmerer, S. 38; Ferd. Meyer, „Chodowiecki“, S. 26; v. Oettingen, „Cho⸗ 
dowiecki“, S. 125. 

Shakeſpeares „Macbeth“ (E. 514): Erſtaufführung in Berlin 3. Ok⸗ 
tober 1778, entſtanden 1778—84. 

Schillers „Kabale und Liebe“ (E. 541): Erſtaufführung in Berlin 
22. November 1784, entſtanden Januar Juni 1785. Luiſe mit Hut! 

Ifflands „Jäger“ (E. 559): Erſtaufführung in Berlin 20. Juni 1785, 
entſtanden Oktober 1784. v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 201. Beachte die 
Anordnung der Figuren! Jortſetzung der Anmerkung j. nächſte Seite. 
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Chodowieckis allgemeine theatraliſche Intereſſen ſind alſo aus fol⸗ 
gendem zu entnehmen: 
Beſuch der Aufführungen des Theaters; 
Verkehr mit deſſen Mitgliedern; 
. Szenendarftellungen einzelner Schauſpielerinnen; 
Verwertung theatraliſcher Eindrücke auf Dramen⸗Illuſtrationen 
für Kalender. 


"a DE 


Auf dieſem ausgedehnten Gebiete theatraliſcher Intereſſen Chodo⸗ 
wieckis nehmen die Hamletaufführungen eine Sonderſtellung ein. 

Dem Intereſſe für das Drama ging ein beſonders lebhaftes Intereſſe 
für den Hauptdarſteller, Brockmann, voraus. Die Kunſt dieſes Schau⸗ 
ſpielers verbunden mit der packenden Gewalt des Hamletdramas zeitigten 
eine ungewöhnlich hohe Zahl an beſuchten Vorſtellungen: 

im Jahre 1777 = zwei, 
im Jahre 1778 drei, 
im Jahre 1779 — zwei, 
ſieben. 
Eine auch nur annähernd ſo ſtattliche Anzahl von Chodowiecki beſuchter 
Vorſtellungen hat kein weiteres Drama aufzuweiſen. 


2. Welche Momente aus dem Drama wählte Chodowiecki 
für ſeine Kupfer! 


In den folgenden Ausführungen ſoll verſucht werden, die Motive 
aufzufinden, welche Chodowiecki zu der von ihm getroffenen Wahl der 
dargeſtellten Momente bewogen haben; es gilt unter anderem feſtzu⸗ 
ſtellen, ob und wieweit Chodowiecki dabei bereits theatraliſche Rück⸗ 
ſichten hat walten laſſen. Einen erſten Hinweis geben uns die Unter⸗ 
ſchriften. Allen 15 Hamletkupfern hat der Meiſter zum beſſeren Ver⸗ 


Großmanns „Nicht mehr als ſechs Schüſſeln“ (E. 395): Erſt⸗ 
aufführung in Berlin 17. April 1780, entſtanden März Mai 1781. 

Großmanns „Adelheid von Veltheim“ (E. 481): Erſtaufführung 
2. Juli 1782, entſtanden Dezember 1782. Näheres über die Erſtaufführung 
ſ. Berl. Theat.⸗Journ. 1782, S. 343 ff. 

Plümeckes „Lanaſſa“ (E. 419): Erſtaufführung 25. September 1781, 
entſtanden Januar Februar 1782. Vgl. Ch.“s Tagebuch vom September 1781 
u. Januar 1782. Nähere Beſprechungen der Berliner Aufführungen im Berl. 
Theat.⸗Journ. 1782, ©. 23 ff., 39 ff., 305 ff.; Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1781 
IV. Teil, S. 689 ff., 705 ff.; f. auch Peterſen, S. 148. 
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ſtändniſſe für das Publikum eine genaue Angabe der dargeſtellten Szene 
beigefügt. 

Es liegt in der Natur des künſtleriſchen Ausdrucksmittels dieſer 
Werke, daß wir zwei Hauptfaktoren, die dem dramatiſchen Bilde erſt 
zu wahrem Leben verhelfen, die Bewegung und die Sprache, entbehren 
müſſen. Um jedoch alle Ausdrucksmöglichkeiten zu erſchöpfen, hat Chodo⸗ 
wiecki verſucht, den Mangel an klanglicher Sprache dadurch zu erſetzen, 
daß er die jeweilig zur dargeſtellten Szene geſprochenen Worte unter 
das betreffende Bild ſchrieb. Damit gab er einen Erſatz für das, was 
man dem Ohre ſchuldig bleiben muß, und zugleich die beſten Erläute⸗ 
rungen für das Publikum, die im Verein mit der Szenenangabe jede 
nähere Erklärung der Bilder ſeinerſeits überflüſſig machten. 

Alle Hamletkupfer bis auf das Mausfallenbild tragen ſolche Unter⸗ 
ſchriften, mit deren Hilfe auch derjenige, der das Drama nicht aus 
eigener Anſchauung kennt, den Hergang der Geſchehniſſe an Hand des 
gedruckten Textes verfolgen kann. 

Die Textausgabe, die den Berliner Aufführungen des Winters 
1777/78 zugrunde lag, iſt Friedrich Ludw. Schröders zweite Bear⸗ 
beitung des Dramas in ſechsaktiger Einteilung ). 

Ein Vergleich der Unterſchriften Chodowieckis mit Schröders Text 
von 1777 ergibt eine völlige Übereinſtimmung mit dieſem. Chodowiecki 


) „Hamlet, Prinz von Dänemark.“ Ein Trauerſpiel in ſechs Aufzügen. 
Zum Behuf des Hamburgiſchen Theaters, Hamburg, in der Heroldſchen Buch⸗ 
handlung, 1777. — Eine Aufführung des Heufeldſchen Hamlet, die Schröder 
zu Prag ſah, gab ihm den erſten Anſtoß, dieſes Drama auch der Ham⸗ 
burger Bühne zu gewinnen. Kaum von Prag nach Hamburg zurückgekehrt, 
entwarf er die erſte Bearbeitung, der die Einſtudierung auf dem Fuße folgte. 
Beides zuſammen nahm kaum vier Wochen in Anſpruch. Am 20. September 
1776 war die erſte Aufführung. Der Text ſtützt ſich im weſentlichen auf 
Heufeld, beſonders in der erſten Hälfte des Dramas, auch die Namen Olden⸗ 
holm(⸗Polonius), Guſtav(⸗Horatio) und Bernfield(⸗Marcellus), Ellr ich(⸗Ber⸗ 
nardo) und Frenzow (Franzisko) find von Heufeld übernommen. Dieſer eriten 
Bearbeitung, die in großer Eile hingeworfen wurde, folgte bald eine zweite, 
gründlicher ausgearbeitete Ausgabe in ſechsaktiger Einteilung und mit Ein⸗ 
fügung des Laertes und der Totengräberſzene, die in der erſten Ausgabe 
noch fehlten; Fortinbras, das Begräbnis Ophelias und der Schlußkampf mit 
Laertes bleiben, wie in der erſten Bearbeitung, ſo auch diesmal fort und 
ebenſo in Schröders drittem Hamlettext, dem die inzwiſchen erſchienene Eſchen⸗ 
burgſche Überſetzung zugrunde gelegt wurde. — S. auch G. Freiherr von Vincke, 
„Shakeſpeare und Schröder“, Shakeſp.⸗Jahrb. XI, S. 11, 12; v. Weilen, Winds 
und Daffis. — S. meinen Vergleich der Aft- und Szenenfolge zwiſchen Tied- 
Schlegels und Schröders Hamlet im Anhange vorliegender Arbeit. 
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hatte jedenfalls den Schröderſchen Text bei der Ausführung der Bilder 
zur Seite, um die textlichen Angaben mit größter Gewiſſenhaftigkeit 
machen zu können. 

Es läßt ſich bei verſchiedenen ſpäteren Kalenderſerien des Meiſters 
nachweiſen, daß er mit Hilfe des gedruckten Textes oder — falls dieſer 
noch nicht erſchienen war — des Manuffriptes zu arbeiten pflegte. So 
bei „Macbeth“, deſſen Text er ſich verſchaffte, nachdem er das Drama 
bereits zweimal im Theater geſehen hatte!). Zu Plümeckes „Lanaſſa“, 
deſſen Erſtaufführung er am 5. September 1781 beiwohnte, nahm er 
für die Ausarbeitung der Kalenderilluſtrationen des Autors Manuſkript 
zu Hilfe, das er fih am 3. Januar 1781 von Plümecke verſchaffte ). 
Die Unterſchriften weiſen einige Abweichungen von der ſpäter gedruckten 
Textausgabe auf!). Auch bevor Chodowiecki fih an den Entwurf der 
Kupfer zu Schillers „Kabale und Liebe“ machte, verſchaffte er ſich die 
Buchausgabe dieſes Dramas. Am 18. Januar 1785 ſchreibt er in ſein 
Tagebuch: acheté la comédie de „Cabale und Liebe“, und bald 
darauf, im Februar, beginnt er mit den Zeichnungen. Hier iſt es 
allerdings fraglich, ob er das Drama überhaupt vorher im Theater ge⸗ 
ſehen hatte, vielleicht hielt er ſich ausſchließlich an die Textausgabe; 
bei „Macbeth“ und „Lanaſſa“ ſteht der Beſuch dieſer Vorſtellungen 
einwandfrei fefts). 

Für alle, welche das Drama nicht aus eigener Anſchauung kannten, 
ſo beſonders für die Provinzbevölkerung und diejenigen, die den Text 
des Dramas nicht beſaßen, brachte die Ausgabe des Berliner Genea- 
logiſchen Kalenders vom Jahre 1779, in dem die Dutzendſerie von 
Chodowieckis „Hamlet“ erſchien, eine Beſchreibung jedes einzelnen Blattes. 
Auch die Berliner Litteratur- und Theaterzeitung ließ es ſich angelegen 


1) Am 3. Oktober 1778 war die erſte, am 4. Oktober die zweite Auf- 
führung, denen Chodowiecki — laut Tagebuch — beiwohnte. Am 5. Oktober 
notiert er: emprunté p. Wolff le 5 Tome de Shakespear p. lire la Trag. 
de Macbeth. 

) 3. Januar 1782: Visité Mr. Döbbelin, demandé touchant Lanaßa, 
il m'a renvoyé à Plümecke. Am felben Tage: chez Plümecke, il m'a donné 
son Manuscripte. Die Zeichnungen müſſen unmittelbar darauf entſtanden fein, 
denn am 17. Januar zeigt er fie Plümecke bereits. 

) E. 419 Kupfer 1 iſt nicht dem 5. Auftritt, ſondern dem 3. Auftritt 
entnommen. Kupfer 2 hat im gedruckten Texte andere Worte. Eine Zuhilfe⸗ 
nahme des Manuftriptes wird auch die Urſache der Abweichungen vom ge- 
druckten Texte bei den drei letzten Kupfern zu Ifflands „Jägern“ ſein (E. 559). 
+) Vgl. das Tagebuch. 
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ſein, ſämtliche zwölf Kupfer gleich nach Erſcheinen des Kalenders in der 
Oktobernummer des Jahres 1778 einzeln zu beſchreiben !). Den beiden 
in der Januar⸗ und Februarnummer genannter Zeitung bereits ver⸗ 
öffentlichten Kupfern größeren Formats (E. 213, 214) waren ebenfalls 
Erklärungen beigegeben?). Das Mausfallenkupfer, das als ſelbſtändiges 
Werk in den Handel kam, wurde von Chodowiecki nur mit einer kurzen 
rein theatraliſchen Erklärung bedacht: er ſchrieb außer der Szenenangabe 
unter das Blatt die Worte: „Von Herrn Brockmann auf dem Berli⸗ 
niſchen Theater 1778 vorgeſtellt. Mamſell Döbbelin war Ophelia, 
Herr Bruckner der König uſw.“ Die dargeſtellte Handlung iſt für den 
Nichtkenner des Dramas damit allerdings nicht weiter erhellt. 

Chodowiecki hat auf alle ſechs Akte des Dramas ſeine Kupfer ziem⸗ 
lich gleichmäßig verteilt: dem I., III., V. und VI. Akt ſind je zwei 
Bilder, dem II. Akt drei und dem IV. Akt vier Bilder entnommen; er 
entſchied ſich für folgende Momente: 

Aus dem I. Akt eine Stelle aus „Hamlets“ Monolog (I. Aufzug, 
9. Auftritt: „O Himmel! ein vernunft loſes Thier würde länger getrauret 
haben“) und die nächtliche Zuſammenkunft mit Guſtav und Bernfield 
(J. Aufzug, 10. Auftritt: „.... Sah er ungehalten aus?“). Beide Kupfer 
für die Kalenderſerie. 

Dem II. Akt iſt der Abgang des Geiſtes nach der nächtlichen 
Unterredungsſzene auf dem Kirchhof mit Hamlet (II. Aufzug, 7. Auf⸗ 
tritt: ,.... gedende meiner, Sohn“) und Hamlets Entſchluß „.... ich 
will beten gehen“ (II. Aufzug, 9. Auftritt) entnommen; außerdem aus 
derſelben Szene der Schwur Guſtavs und Bernfields. Alle drei Kupfer 
für die Kalenderſerie. 

Der III. Akt bringt für die Kalenderſerie nur ein Bild: einen 
Moment aus Hamlets großem Monolog (III. Aufzug, 9. Auftritt: 
„Schlafen? Vielleicht auch träumen. Da, da liegts!“). Aus derſelben 
Szene aber iſt außerdem der Stoff für eins der oktavgroßen Blätter 
in der Litteratur- und Theaterzeitung entnommen: Hamlet im Geſpräche 
mit Ophelia („— in ein Nonnen Kloſter geh“) ). 


1) Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, IV. Teil, S. 668 ff. 

) Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, I. Teil, S. 55 u. 144. 

) Chodowiecki ſcheint die Abſicht gehabt zu haben, aus dem III. Auf⸗ 
zuge noch weiteren Stoff für ein Kalenderbild zu nehmen. Auf die Unter⸗ 
redung zwiſchen Hamlet und Ophelia (ſechſtes Kupfer) ſollte der betende König 
folgen, hinter dem Hamlet mit erhobenem Schwerte ſteht (III. Aufzug, 13. Auf⸗ 
tritt). Eine diesbezügliche Bleiſtiftſkizze in der Größe der Kalenderkupfer ift 
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Aus dem IV. Akt wählte Chodowiecki die Flötenſzene (IV. Aufzug, 
7. Auftritt: „So, ſeht ihr nun, was für ein armſeliges Ding ihr aus 
mir machen wollt“) und zwei Momente aus jener bedeutungsvollen 
Szene im Kabinette der Königin (IV. Aufzug, 11. Auftritt: „Wie ſteht 
es um Euch, Mutter?“ und „Seht Ihr denn nichts hier?“ Letzteres 
in oktavgroßer Ausführung zur Litteratur⸗ und Theaterzeitung). In den 
IV. Akt müſſen wir außerdem das Mausfallenkupfer aufnehmen ). 

Der V. Akt bringt uns den König im Geſpräch mit Hamlet 
(V. Aufzug, 5. Auftritt: „Nichts, als daß ich Euch zeigen will, wie es 
mit einem König ſo weit Kommen Kann, daß er eine Reiſe durch die 
Gedärme eines Bettlers machen muß“); außerdem die wahnſinnige 
Ophelia (V. Aufzug, 12. Auftritt: „Sie ſenkten ihn in Kalten grund 
hinab“). Beide als Kalenderkupfer. 

Der VI. Akt ſchließlich: Hamlet im Geſpräch mit dem Toten⸗ 
gräber (VI. Aufzug, 2. Auftritt: „Ach, der arme Yorick!“) und den 
Schluß des Dramas („Mutter! verſöhnt Euch mit dem Himmel“). 

Dieſe hier angeführten 15 Szenenbilder laſſen ſich in zwei Gruppen 
teilen: 

1. die ſentimentalen, pathetiſch⸗ſchwermutvollen, 

2. die „launigten“, ironiſch⸗bitteren Momente. 

Unter erſtere könnte man Kupfer 1, 2, 3, 4, 5 (letztgenanntes von 
Brockmann allerdings anders aufgefaßt!), 6, 8, 10 und die beiden Blätter 
(E. 213, 214) in der Litteratur⸗ und Theaterzeitung rechnen; unter die 
zweite Gruppe Kupfer 7, 9 und das Mausfallenbild. Kupfer 10 und 12 
ſtehen außerhalb dieſer beiden Gruppen und ſind mehr erzählenden 
Inhalts. 

Bei weiterer Betrachtung fällt uns auf, daß ſolche Kupfer, die ſo⸗ 
genannte theatraliſche Effektſzenen darſtellen, in der Minderzahl ſind, 


bei der Familie du Bois-Reymond (Potsdam) erhalten, wo ich diefe Zeich⸗ 
nung habe in Augenſchein nehmen dürfen. Als aber der Meiſter im Verlaufe 
der Aufführungen die Totengräberſzene ſah, die bekanntlich bei den erſten Auf⸗ 
führungen wegfiel, mag ihm dieſe als wirkungsvoller und geeigneter für die 
Illuſtrationen erſchienen ſein. Die Zeichnung zum elften Kalenderkupfer findet 
ſich auf der Rückſeite der Skizze des betenden Königs und iſt etwas genauer 
ausgeführt. 

1) Beim Schröderſchen Texte von 1777 fällt die Mausfallenſzene in den 
IV. Aufzug, 5. Auftritt. Die Szenenangabe unter dem Bilde: III. Aufzug, 
2. Auftritt, hat Chodowiecki dem Eſchenburgſchen Texte entnommen, er⸗ 
ſchienen 1777. Das Mausfallenkupfer erſchien, wie erinnerlich, als letztes der 
15 Hamletkupfer, und zwar im Jahre 1780. 
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obgleich man annehmen ſollte, daß dieſe den dankbarſten Stoff für 
Illuſtrationen zu bieten vermögen. Doch wenn wir das Drama näher 
ins Auge faſſen, ergibt es ſich, daß Chodowiecki die darin enthaltenen 
effektvollen Momente in ſeinen Kupfern erſchöpft hat. Die beiden Geiſt⸗ 
ſzenen, die als die theatraliſch wirkungsvollſten des Dramas gelten müſſen, 
hat er in drei verſchiedenen Bildern feſtgehalten; gleich das erſte aller 
erſchienenen Hamletkupfer Chodowieckis, das die Litteratur- und Theater- 
zeitung brachte, ftellt einen Moment aus der Geiſtſzene im Kabinette der 
Königin dar ). Der Kalenderſerie find zwei Geiſterſcheinungen beigegeben: 
Kupfer 3 und 8. Als theatraliſch wirkungsvoll muß ferner die Auf- 
führung der kleinen Komödie, die wir auf dem Mausfallenbilde darge- 
ſtellt ſehen, gelten, ebenſo das Schlußbild der Kalenderſerie („Mutter! 
verſöhnt Euch mit dem Himmel“). Die effektvollen Szenen des Dramas, 
ſofern ſich überhaupt von ſolchen ſprechen läßt, ſind damit hinreichend 
illuſtriert. — 

Die theatraliſch wirkungsvollen Momente geben auch bei anderen 
Dramenbildern Chodowieckis wiederholt den Stoff für die Darſtellung 
ab. Wie ſehr iſt nicht bei der Wahl der Ariadnebilder, die zur Zeit der 
Hamletaufführungen entſtanden, die Wirkung des theatraliſchen Effektes 
berückſichtigt worden: zwei der aufregendſten Momente, der verlaſſenen 
Ariadne Hilferuf an die Götter und ihr Sturz vom Felſen ins Meer 
am Schluſſe des Dramas?) müſſen eine beſonders ſtarke Wirkung auf 
Chodowiecki ausgeübt haben, beide ſind — wie bereits erwähnt — im 
Bilde feſtgehalten. 

Beim Entwurfe der „Macbeth“-Kalenderſerie ließ er fih die Heren- 
ſzenen nicht entgehen!); ſolche und ähnliche für die Sinne beſonders 
eindrucksvolle Geſchehniſſe pflegte er auch bei ſpäteren Kalenderilluſtra— 
tionen noch wiederholt auszunutzen. — 

Als beſonders wirkungsvolle Momente in der Darſtellung dürfen 
hier die Akt⸗ oder Szenenſchlüſſe nicht vergeſſen werden, denen da, wo 
die Dichtung einen beſonderen Effekt am Ende einer Szene rechtfertigt, 
von jeher auch von ſeiten des Schauſpielers eine erhöhte Wirkung bei- 
gelegt wurde. So kam auch der Darſteller auf ſeine Koſten und ein 
nachhaltiger Eindruck beim Publikum war dadurch geſichert ). 

) E. 213: „Seht Ihr denn nichts hier?“ 

) Die Schlußbemerkung des Autors (Brandes) lautet: „Ein Blitz fährt 
auf ſie zu; ſie erſchrickt und ſtürzt vom Felſen ins Meer.“ 

) E. 514 Nr. 1 u. 9. 


über den wirkungsvollen Abgang ſiehe Leſſing, „Vom Feuer des 
Schauſpielers“ im Gothaer Theaterkalender 1775, S. 29. 
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Shakeſpeare läßt im „Hamlet“ wiederholt wirkungsvolle Abgänge 
zu, und Brockmann beſonders wußte, indem er die Aufgabe des Dichters 
ſinngemäß löſte, ſich durch wirkungsvolles Verlaſſen der Bühne den 
Beifall des Publikums zu erringen. Brockmann-Hamlets Abſchied von 
Ophelia, der — bereits an der Türe — nochmals auf ſie zugeeilt 
kommt und ihr zum letzten Male die Mahnung: „in ein Nonnenkloſter 
geh“ zuruft, um dann hinauszuſtürmen, zeigt uns Chodowiecki auf dem 
Kupfer E. 214 (, . . . in ein Nonnen Kloſter geh“), desgleichen ſiehe auf 
Kupfer 3 der Kalenderſerie den Abgang des Geiſtes am Schluſſe der 
nächtlichen Unterredungsſzene mit Hamlet. Mit welchen Mitteln beide 
Schauſpieler, Brodmann- Hamlet und Döbbelin-Geiſt, ihren Abgang wir- 
kungsvoll zu geſtalten wußten, werden wir weiter unten noch klarlegen. 

Es nimmt jedenfalls nicht wunder, daß Chodowiecki ſolche Alt 
oder Szenenſchlüſſe zur illuſtrativen Ausſchmückung des Kalenders als 
beſonders geeignet erachtete. Zum theatraliſchen Intereſſe geſellten ſich 
bei der Wahl ſolcher Momente noch folgende Beweggründe: die Akt⸗ 
oder Szenenſchlüſſe prägten ſich am beſten ſeinem Geiſte ein; er hatte 
Zeit, ſich das Geſchaute wieder und wieder zu vergegenwärtigen, bevor 
es durch neue Eindrücke in ſeiner Vorſtellungskraft geſchwächt wurde. 
Die Klarheit des geſchauten Bildes blieb unverwiſcht haften und erleich- 
terte ihm ſo die wahrheitsgetreue Wiedergabe des Geſchauten erheblich. 

Daß Chodowiecki ſich in der Folge wiederholt des Szenenſchluſſes 
bediente, dafür ſeien einige Beiſpiele hier angegeben: 

„Lanaſſa“ (E. 419 Nr. 7): Der feierliche Abgang des Dber- 
braminen mit dem Gefolge von Braminen. 

Dann das ſechſte Bild aus der Kalenderfolge zu Ifflands „Die 
Jäger“ (E. 559): „Nun, vergeſſen Sie es nicht, ich kan nicht 
leben ohne das Mädchen. Sehen Sie, die Thränen kommen mir aus 
den Augen — es iſt wahrhaftig wahr. Komm Riekchen (geht ab mit 
Friederiken)h“, — wahrlich, ein Moment feierlichſter Rührung auf der 
Bühne und tiefſter Ergriffenheit im Publikum, der ſeinen Eindruck auf 
die weichen Gemüter der damaligen Zeit nicht verfehlen konnte. 

Dagegen der Abgang der Frau von Schmerling gegen das Ende 
des 10. Auftrittes im J. Akt von Großmanns „Nicht mehr als ſechs 
Schüſſeln“ (E. 395), von Chodowiecki auf dem dritten Bilde dieſer 
Folge dargeſtellt: „Ich empfehle mich, Herr Roturier“; wie ganz anders 
in feiner gefunden, beinahe derben Komik!!) 

) Die mit franzöſiſchen Brocken durchmengte Bühnenfigur der Frau 
von Schmerling, die durch Madame Mecour in Berlin meiſterhaft dargeſtellt 
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Aus demſelben Luſtſpiel eine andere Situation: Der widerſpenſtige 
Sohn des Hofrats, Fritz, wird von zwei Unteroffizieren unter je einen 
Arm gefaßt und fortgeführt. „Marſch! Es wird ſchon gehn“ (Bild 12). 

Aus Sedaines „Deſerteur“ (E. 110) das zehnte Bild: der Ab⸗ 
ſchied des zum Tode verurteilten Alexis von der ohnmächtigen Luiſe: 
„Leb' wohl, Luiſe, lebe wohl!“ 

Außerdem möchten wir an dieſer Stelle noch erwähnen: „Mac⸗ 
beth” (E. 514 Nr. 11), dasſelbe in 8 (E. 272), Unterſchrift: „Zu 
Bett! zu Bett! zu Bett!“ V. Aufzug, 1. Auftritt, Lady Macbeth durch 
Madame Nouſeul vorgeſtellt. 

„Kabale und Liebe“ (E. 541 Nr. 10), Unterſchrift: „Ich ver⸗ 
ſteh euch meine guten, Lebt wohl. Lebt ewig wohl“, IV. Aufzug, 
9. Auftritt. 

„Die luſtigen Weiber zu Windſor“ (E. 568 Nr. 9), Unter⸗ 
ſchrift: „Du Vettel, du Lumpenpack, du Meerkatze, du Nichtswürdiges 
Menſch! fort! fort! hinaus“, IV. Aufzug, 5. Auftritt. — 

Dieſe von Chodowiecki gewählten Abgänge vereinigten für ihn das 
Intereſſe an dem theatraliſch-wirkungsvollen Vorgange mit dem Vorzuge 
des erleichterten Erfaſſens und demgemäß leichteren Ausführens der ent⸗ 
ſprechenden Zeichnung, ſofern er ſich in eine Abhängigkeit vom geſchauten 
Bühnenbilde begeben wollte. Die Hamletkupfer haben, wie bereits er⸗ 
wähnt, deren zwei aufzuweiſen: Kupfer 3 der Kalenderſerie und das 
zweite oktavgroße Kupfer in der Litteratur- und Theaterzeitung, wenn 
man nicht als drittes das zwölfte Kalenderkupfer, das die Schlußſzene 
darſtellt, hinzurechnen will. Der Schluß eines Dramas vereinigt beide 
oben erwähnten Vorzüge in erhöhtem Maße ). 


wurde, erfreute ſich ganz beſonderer Beliebtheit beim Publikum. S. Berliner 
Theat.⸗Journ. 1782, S. 30 ff.; Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1780, IV. Teil, S. 744 ff.; 
1782, II. Teil, S. 332 ff. — über Madame Mecour im beſonderen: Litt.⸗ u. 
Theat.⸗Ztg. 1778, II. Teil, S. 265 ff., IV. Teil, S. 646 ff.; 1784, I. Teil, S. 129 ff.; 
Berl. Theat.⸗Journ. 1782, S. 516. S. auch „Biographieen einiger deutſcher 
Schauſpielerinnen“, geſ. u. hrsg. von Reinecke, I. Bändchen, Kopenhagen 1787 
S. 777ff.; Galerie von Teutſchen Schauſpielern und Schauſpielerinnen, Wien 
1783 S. 155. — Über ihr Verhältnis zu Schröder f. Litzmann, Bd. II S. 26 ff. — 
Porträts: Von Berger nach Roſenberg in der Berl. Litt.- u. Theat.»Ztg. 1782, 
III. Teil. Von Roſenberg gez. und geſtochen im Gothaer Theaterkalender 1779. 
Als Franziska in „Minna von Barnhelm” im Gothaer Theaterkalender 1776. 

1) Beiſpiele für einige von Chodowiecki verwendete Dramenſchlüſſe: 
„Ariadne“ (Zeichnung), „Die Jäger“ (E. 559 Nr. 12), „Der Deſerteur“ (E. 110 
Nr. 12), „Die Indianer in England“ (E. 631 Nr. 12), „Kabale und Liebe“ 
(E. 541 Nr. 12). 
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Aber auch bei der Auswahl der übrigen Szenen verfolgte Chodo⸗ 
wiecki ein beſtimmtes Prinzip, das allen erwähnten Rückſichten, die er 
bei der Wahl der darzuſtellenden Momente zu beachten hatte, gleich⸗ 
mäßig gerecht wird: die Darſtellungen reflektierenden Inhalts 
überwiegen. Mit weiſem Bedacht wählte Chodowiecki ſolche Momente, 
die ein längeres Verweilen auf dem Gegenſtande erlauben. Eine in der 
lebendigen Darſtellung noch ſo eindrucksvolle, aber flüchtige Gebärde, 
eine in Gang oder Haltung beſonders lebhafte Akzentuierung wird, in 
einer ſtarren Form feſtgehalten, niemals den Eindruck hervorrufen können, 
den das Original auf uns machte; jede noch ſo meiſterhafte Wiedergabe 
wird auf dem Papier ſtets zuungunſten der Nachahmung ausfallen. 
Anders iſt es bei der Darſtellung ſolcher Situationen, die nicht nur ein 
flüchtiges Glied in der Kette leidenſchaftlich erregten Spiels bedeuten. 
Sie ſind weit eher eine in ſich abgeſchloſſene Handlung als jene, bei 
denen das Voraufgegangene und das noch Folgende als Ergänzung 
nötig wäre und unwillkürlich vermißt wird. Wenn wir zudem berück⸗ 
ſichtigen, daß Chodowiecki alle Hamletdarſtellungen in Anlehnung an 
die theatraliſchen Vorgänge zu bringen ſuchte, ſo mußte ſelbſt bei einem 
guten Gedächtnis und Auffaſſungsvermögen ſchon ganz ſelbſtverſtändlich 
die Wahl in der Hauptſache auf ſolche Situationen fallen, die ſich nicht 
gar zu raſch abſpielten und dem Geiſte und Auge Zeit zum Einprägen 
ließen. Daß Chodowiecki bei der Wahl der Hamletmotive neun Bilder 
momentaner Stagnation der Darſtellung berückſichtigte, ſpricht jedenfalls 
auch dafür, daß er in häuslicher Tätigkeit, nicht während der Vor⸗ 
ſtellungen, die Zeichnungen bezw. Skizzen entwarf. 

Die neun hier gemeinten Kupfer ſind unſchwer herauszufinden: 
Bild 1, 3, 4, 5, 6, 7, 9, 10, 11. In dieſe neun Szenenbildchen haben 
ſich bei der Ausführung ungewollt und unbewußt Merkmale der Seele 
ihres 52 jährigen Schöpfers eingeſchlichen: ſie tragen faſt durchweg den 
Stempel einer gewiſſen Bedächtigkeit; Leidenſchaft und inneres Feuer 
ſind ihnen zum großen Teile fremd, grandioſer Schwung fehlt ihnen 
durchgehends. Obſchon er begeiſtert war von den Werken Shake⸗ 
ſpeares, blieb Chodowiecki die gewaltige Kraft, welche deſſen Dramen 
entſtrömt, doch allezeit fremd, oder vielmehr Chodowieckis Begabung, 
deren Stärke auf anderen Gebieten lag, wußte nicht den überzeugendſten 
Ausdruck dafür zu finden. Denn nur da, wo ſeine zeichneriſchen Fähig⸗ 
keiten mit denen ſeiner Pſyche verwandten Gebieten zuſammenfielen, 
ſchuf er Werke voll innerer Wahrhaftigkeit, bis ins letzte vollendet. So 
iſt es auch ganz begreiflich, daß uns in ſeinen Shakeſpeare-Illuſtrationen 
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irgend etwas, das wir uns nicht gleich zu erklären vermögen, fremd 
anmutet, während hingegen die Bilder zu den bürgerlichen Dramen 
ſeiner Zeit, den „ländlichen und bürgerlichen Familiengemälden“, des⸗ 
gleichen den Romanen in Brief- und Tagebuchform, Schickſalserzählungen 
aus der unmittelbaren Gegenwartsepoche ſeines Lebens, uns durchaus 
ſo vorkommen, als könnten und dürften ſie gar nicht anders ſein. 

Er ſelbſt war ein ſolider, angeſehener Bürgersmann, ein guter 
Vater und Gatte, ein frommer Chriſt, lebte in geordneten Verhältniſſen, 
ſchwere Schickſalsſchläge und innere Konflikte blieben ihm zeitlebens fern. 
Wieviel näher ſtand feinem inneren Leben ein Hofrat Reinhard ), dieſer 
gerade, biedere, von Ehrlichkeit und wahrem feſten Sinne durchdrungene 
Charakter, dann der gutmütig polternde Oberförſter, der mit ſeiner bie⸗ 
deren Ehehälfte ins Wortgefecht gerät?) und ſpäter, im Hinblick auf 
eine einſtmalige unabwendbare Trennung in herzlich ſchlichten Worten 
Erinnerungen an feine dreißigjährige zufriedene Ehe mit ihr austaufcht®); 
der würdige Paftor Primroſe !), dieſer Charakter „ebenſo demütig im 
Glück wie groß im Mißgeſchick“, deſſen Schickſale Chodowiecki in zwölf 
Blättern verewigte 5). Solche Geſtalten wußte er mit feinſtem Verſtänd⸗ 
nis für das Charakteriſtiſche ihres Außeren, mit dem ganzen Reiz wahrſter 
Lebendigkeit auf das Papier zu zaubern‘). 

Die im Auftrage Friedrich Nicolais ausgeführten Illuſtrationen zu 
deſſen Roman „Sebaldus Nothanker“ ) brachten ihn beruflich zum erſten 
Male in einen Konflikt mit ſeiner inneren Überzeugung und ſeinem 

1) In Großmanns „Nicht mehr als ſechs Schüſſeln“ von Chodowiecki 
auf vier Kupfern (E. 395 Nr. 1, 4, 10, 11) trefflich dargeſtellt. 

) Ifflands „Die Jäger“, I. Aufzug, 5. Auftritt, E. 559 Nr. 2. 

3) E. 559 Nr. 8. 

) Goldſmiths „Landprieſter von Wakefield“. 

) E. 159. 

©) Außer den bereits genannten Blättern feien u. a. noch erwähnt: Zu 
Hippels Lebensläufe (E. 246—251, 289—290, 298—303, 407—415); zu Joh. 
Bunkels Leben (E. 215—230); zu Sebaldus Nothanker (E. 92—96, 100—104, 
122, 122 a, 129—132, 132 a, 154—158); zu Sophieens Reiſe von Memel nach 
Sachſen (E. 172, 182), Richardſons Clariſſa (E. 521—527, 550—557, 797—820), 
Lienhard u. Gertrud (E. 444—455), Briefe zweyer Mädchen aus unſerem Zeit⸗ 
alter von D'Arblay (E. 582). — Dann die Kalenderfolgen: 12 Blätter gute 
menſchliche Eigenſchaften (E. 609), 12 Blätter moraliſchen und ſatiriſchen In⸗ 
halts (E. 231, 259, 269), 12 Blätter Heirathsanträge (E. 345, 382). 

) Das Leben und die Meinungen des Herrn Magifter Sebaldus Noth⸗ 
anker. Berlin und Stettin bey Frdr. Nicolai, 1773 (E. 92—96, 100—104, 122, 
122 a, 129—132, 132 a, 154—158). 
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Gewiſſen. Während unſerem Chodowiecki die Perſon des Sebaldus mit 
ſeiner Frömmigkeit und ſeinen rührenden Schickſalen ſamt verſchiedenen 
anderen biederen Perſönlichkeiten dieſes Romans durchaus ſympathiſch 
waren, litt auf der anderen Seite ſein frommes Gemüt unter der un⸗ 
verhohlen herrſchenden Freigeiſterei, der in dieſem Roman das Wort 
geredet wird 1). 

Die Werke eines Gellert waren nach Chodowieckis Sinn, und die 
Wahl, die er daraus traf, um danach die zwölf Kupfer für den Genea⸗ 
logiſchen Kalender für Weſtpreußen auf das Jahr 1776 zu ſchaffen ), 
gibt einen Beweis von des Meiſters ſtrenggläubigen Anſchauungen. 
So Kupfer 8, dem „Freigeiſt“ entnommen, führt als Unterſchrift die 
letzten Worte der Fabel: „. .. Er ließ von feiner frommen Magd, Zu 
der er tauſendmahl du chriſtlich Thier geſagt, fih widerlegen und bekehren“. 

Dieſer ausgeſprochen fromme Sinn des Meiſters vermag vielleicht 
eine Erklärung zu ſein für die Wahl des Stoffes zum vierten Hamlet⸗ 
Kalenderbilde „Ich will beten gehn“ (II. Aufzug, 9. Auftritt), einer an 
ſich durchaus wenig markanten Stelle des Dramas. Der demutvolle Blick 
und die betend erhobenen Hände Hamlets ſcheinen dieſen Moment 
länger, als die beiläufige Bemerkung „Ich will beten gehn“ es ver⸗ 
langt, auszudehnen. Chodowiecki hat hier mit großer Liebe und Sorg⸗ 
falt die Geſten des Schauſpielers ſtudiert und wiederzugeben verſucht; 
wie wir weiter unten ſehen werden, hat Brockmann die von Chodo⸗ 
wiecki gegebene feierliche Stellung tatſächlich ausgeführt und ſo dieſe 
wenigen Worte mit beſonderem Pathos unterſtrichen. Das konnte einen 
Eindruck auf den frommen Mann nicht verfehlen. Ob er, um den ſchönen 
Eindruck von der Frömmigkeit in Hamlets Seele nicht wieder zu zer⸗ 
ſtören, aus demſelben Grunde das anfangs geplante Kupfer: Hamlet, 


1) S. den Brief in v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 273 ff., derſelbe ift harat 
teriſtiſch für Chodowieekis religiöſe Anſchauungen und feine Auffaſſung des 
Chriſtentums. Zum letzten Bande ſchlug er Nicolai rundweg ſeine ihm be⸗ 
reits früher verſprochene Beteiligung an der Ausſchmückung ab. „Kein Frey⸗ 
denker iſt verwünſchenswerth“, ſchreibt er in einem Briefe an den Autor und 
Verleger am 8. März 1776, „aber zu beklagen iſt ein jeder der es iſt, und 
man muß ſich wohl hütten, keinem Gelegenheit zu geben es zu werden.“ Den 
abſchlägigen Beſcheid am Ende des ausführlichen Schreibens drückt er mit den 
Worten aus: „Ich halte davor daß in allen Sachen wo man zweifelt ob 
man recht thut, man zurückhaltend ſein muß.“ 

) E. 141: zwölf Blätter zu ſechs Fabeln und ſechs Erzählungen von 
Gellert, entſt. 1775. S. auch E. 680, Nr. 1, 2, 3, — 320 Nr. 7, 202, 217, 
reprod. in Paul Landau, Chodowieekis Illuſtr. zu deutſch. Klaſſikern. Berl. 1914. 
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im Begriff, feinen Stiefvater während des Gebets zu ermorden), weg- 
ließ, da unſerem Chodowiecki ſchon die Möglichkeit eines ſolchen Frevels 
abſchreckte, will ich nicht entſcheiden. 

Dieſe betende Geſte Brockmanns auf Kupfer 4 hatte für den 
Künſtler wiederum den zeichneriſchen Vorteil, eine etwas ausharrende 
Stellung zu ſein; es iſt eines jener Kupfer reflektierenden Inhalts, 
deren wir bereits Erwähnung getan haben. — 

Verfolgen wir in Kürze noch einmal die von Chodowiecki gewählten 
Momente ). 

Als Einführung macht er uns auf Kalenderkupfer 1 zunächſt 
mit der Perſon Hamlets bekannt; eine Soloſzene ), die einzige, welche 
die ganze Hamletfolge aufzuweiſen hat. Von keiner ausgeſprochenen 
theatraliſchen Wirkung, hat ſie den Zweck, Hamlet⸗Brockmann dem Be⸗ 
ſchauer vorzuſtellen. 

Kupfer 2: die Szene des 10. Auftritts im I. Aufzuge zwiſchen 
Hamlet und ſeinen Getreuen, Guſtav und Bernfield. Die Beſchreibung, 
welche die Litteratur⸗ und Theaterzeitung von dieſem Bilde gibt, lautet 
folgendermaßen‘): „Guſtav und Bernfield erzählen dem Hamlet die 
nächtliche Erſcheinung, die ſie geſehen. Hamlet ahnend, was ſeines 
Vaters Tod bewirkt, frägt mit der ängſtlichſt beſorgteſten Mine: Sah' er 
ungehalten aus?“ — Es iſt eines der wenigen Kupfer dieſer Folge, 
das lebhafteſte Bewegung in Miene und Haltung verrät, der theatra⸗ 
liſche Vorgang iſt von Chodowiecki aufs treffendſte erfaßt und wunder⸗ 
bar charakteriſtiſch wiedergegeben. 

Kupfer 3: „. . gedende meiner, Sohn“ (II. Aufzug, 7. Auftritt). 


) III. Aufzug, 13. Auftritt. Die Angabe der Szenen zitieren wir, um 
Irrtümer zu vermeiden, durchgängig nach Schröders Hamletausgabe von 1777 
(zum Behuf des Hamburgiſchen Theaters). 

) Um den Gang der Handlung nicht zu zerreißen, nehmen wir die 
Kupfer nicht nach ihrer chronologiſchen Entſtehung vor, ſondern in der Reihen⸗ 
folge, wie ſie dem Drama analog ſind. 

9) Weitere von Chodowieeki dargeſtellte Soloſzenen, die einem Monolog 
entnommen find: „Der Deſerteur“, E. 110 Nr. I u. 2; „Lanaſſa“, E. 419 Nr. 6 
„Tröſte du mich“ (Monolog der Lanaſſa) und Nr. 9 („und Bramas Donner 
ſchläfft“), Monolog des Oberbraminen; „Die Räuber“, E. 462 Nr. 5 („Du 
weinſt Amalia? — und das ſprach er mit einer Stimme!“ IV. Aufzug, 
4. Szene); „Macbeth“, E. 514 Nr. 3 („Komt jetzt ihr Geiſter alle, die ihr 
Mordgedanken einhaucht, und entweibt mich hier!“ II. Aufzug, 1. Auftritt) 
Vgl. auch die Kupfer: Demoiſelle Huber als Elmire und Madame Unzelmann' 
als Nina, Demoiſelle Döbbelin (Zeichnungen als Ariadne und Medea.) 

+) 1778, IV. Teil, S. 669. 
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Ein theatraliſch wirkungsvoller Moment, deſſen mäßig bewegte Handlung, 
die zudem noch den Beſchluß einer Szene bildete, für Chodowiecki nicht 
geringe zeichneriſche Vorteile bot. 

Kupfer 4: ,..... ich will beten gehen“ (II. Aufzug, 9. Auftritt). 
Die ſich in völliger Ruhe befindende Gruppe erleichterte Chodowiecki 
das Erfaſſen und Einprägen dieſes feine Pſyche beſonders ſympathiſch 
berührenden Moments weſentlich. 

Kupfer 5: „Wir ſchwören“ (II. Aufzug, 9. Auftritt). Die ge⸗ 
nannten zeichneriſchen Vorteile finden ſich bei dieſer Gruppe in ver⸗ 
ſtärktem Maße. 

Kupfer 6: Situation reflektierenden Inhalts. Die von Chodo⸗ 
wiecki gegebene Stellung Hamlets iſt eine Nuance aus Hamlets Spiel 
während ſeines Monologs, die Brockmann tatſächlich ſo ausführte, wie 
uns das Kupfer zeigt. Über der Beobachtung deſſen, was das Auge 
erfaſſen mußte, hat Chodowiecki ſich jedoch die genau zu der angegebenen 
Bewegung geſprochenen Worte nicht gemerkt und eine kleine Verſchie⸗ 
bung zwiſchen Darſtellung und dazugehörigem Texte vorgenommen. Die 
Worte „Schlafen? Vielleicht auch träumen. Da, da liegt's!“ (III. Aufzug, 
9. Auftritt) waren ſchon geſprochen, als Brockmann dieſe Stellung inne⸗ 
hatte; wir werden im folgenden noch darauf zurückkommen. 

Kupfer in 8° zur Litteratur- und Theaterzeitung, mit der 
Unterſchrift: „— in ein Nonnen Kloſter geh“, zeigt uns den Schluß der⸗ 
ſelben Szene und den im Abgehen begriffenen Hamlet. 

Das große Mausfallenkupfer (IV. Aufzug, 5. Auftritt) bedarf 
an dieſer Stelle keiner eingehenden Erläuterung; die Wahl des Stoffes 
erklärt ſich von ſelbſt aus der Wirkung des theatraliſchen Vorgangs. 
Das Blatt iſt erſt mehrere Jahre nach den erſten Hamletaufführungen 
entſtanden. Chodowiecki hat es zum großen Teile frei erfunden, an Hand 
des Eſchenburgſchen Textes. Alles weitere im folgenden. 

Kupfer 7: „So, ſeht ihr nun, was für ein armſeliges Ding ihr 
aus mir machen wollt“ (IV. Aufzug, 7. Auftritt). Die Flötenſzene be⸗ 
deutet eine der glanzvollſten Leiſtungen in Brockmanns Hamlet⸗Inter⸗ 
pretation. Nicht minder glücklich iſt Chodowiecki die Wiedergabe dieſer 
Szene gelungen. Dieſes Bild gehört unſtreitig zu den beſten und inter⸗ 
eſſanteſten der ganzen Hamletfolge. 

Kupfer 8: „Wie ſteht es um Euch, Mutter?“ (IV. Aufzug, 11. Auf⸗ 
tritt). Einer der theatraliſch wirkungsvollſten Momente, die das Drama 
aufzuweiſen hat. Die untergeſchriebenen Worte treten hinter dem, was 


ſich dem Auge darbietet, vollſtändig zurück. 
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Kupfer in 8° in der Litteratur- und Theaterzeitung: „Seht 
Ihr denn nichts hier?“ ftellt einen zweiten Moment aus derſelben Geiſt⸗ 
ſzene dar. Es erſchien als erſtes aller Chodowieckiſchen Hamletkupfer. 

Kupfer 9: „Nichts, als daß ich Euch zeigen will, wie es mit einem 
König ſoweit Kommen Kann, daß er eine Reiſe durch die Gedärme eines 
Bettlers machen muß“ (V. Aufzug, 5. Auftritt). Von dieſem Bilde gilt 
das bereits über Kupfer 7 (Flötenſzene) Geſagte. Die Litteratur⸗ und 
Theaterzeitung bemerkt zu dieſem Blatte ): „Die Attitüden der Beyden, 
des Hamlet's und ſeines Stiefvaters ſind ungemein glücklich.“ 

Kupfer 10: „Sie ſenkten ihn in Kalten grund hinab“ (V. Aufzug, 
12. Auftritt). Es iſt das einzige Bild, auf dem Hamlet nicht dargeſtellt 
iſt. Der Wahnſinn der Ophelia⸗Döbbelin geſtaltete dieſe Szene zu einer 
der theatraliſch wirkungsvollen Effektſzenen. 

Kupfer 11: „Ach, der arme Porick!“ (VI. Aufzug, 2. Auftritt). 
Der in Reflexionen verlorene Hamlet und der in Nachdenken verſunkene 
Guſtav bilden eine wenig bewegte Gruppe, deren Details in Anord- 
nung und Haltung ſich Chodowiecki ſelbſt bei dem nur zweimaligen 
Anſchauen dieſer Szene verhältnismäßig leicht einprägen konnte. Die 
Ruhe und Gelaſſenheit, die dem hier dargeſtellten Vorgange entſtrömt, 
ſteht im größten Gegenſatze zu dem Inhalte des zwölften und letzten 
Kupfers. i 

Kupfer 12: „Mutter! verfühnt Euch mit dem Himmel“ (VI. Auf- 
zug, letzter Auftritt). Das tumultuariſche des dramatiſch⸗bewegten Vor⸗ 
ganges, das erhobene Schwert in der Rechten Hamlets gibt der Ka⸗ 
lenderfolge einen äußerſt wirkungsvollen Abſchluß. 


1) 1778, IV. Teil, S. 670. 


Zweiter Teil. 


Bübnenkunft. 


1. Einleitung. 


Mehr noch vielleicht als die darſtelleriſche Leiſtung des Einzelnen 
vermag uns der äußere Rahmen, die Geſtaltung der für die künſtle⸗ 
riſche Geſamtwirkung erforderlichen Hilfsmittel, mittels denen das Drama 
zur ſinnfälligen Erſcheinung gebracht wird: die eigentliche Bühnenkunſt, 
ein Maßſtab für den künſtleriſchen Geſchmack einer theatraliſch bereits 
vorgeſchrittenen Epoche zu ſein. Die Leiſtungen einzelner glanzvoller 
Vertreter der Schauſpielkunſt des 18. Jahrhunderts ſtehen in keinerlei 
Verhältnis zu dem oft armſeligen Schauplatze ihrer Wirkſamkeit. Wenn 
nun einer jener ſchauſpieleriſchen Großtaten beſonders prägnante Cha- 
rakteriſtika eigen ſind, die ſich mit heutigen Anſchauungen nicht mehr 
vereinbaren laſſen, ſo ſind ſolche Abweichungen von dem heutigen Ge⸗ 
ſchmacke nicht allein als individuelle Merkmale für die Auffaſſung eines 
Einzelnen, ſondern ebenſowohl als eine Konzeſſion und ganz natürliche 
Anpaſſung an den herrſchenden Geſchmack der Zeit anzuſehen. 

Anders die Bühnenkunſt. Dieſer waren in ihren ſzeniſchen Mitteln 
Grenzen geſetzt, denen die Schauſpielkunſt nicht unterworfen war. Die 
Kluft zwiſchen Bühnenkunſt und Schauſpielkunſt iſt im 18. Jahrhundert 
beſonders breit und der künſtleriſche Zuſammenhang, der beide Gebiete 
verbinden ſollte, ſo daß ſie vereint ein harmoniſches Ganzes bilden, in 
dieſer Epoche beſonders locker. 

Die untergeordnete Rolle, welche die Bühnenkunſt gegenüber der 
Schauſpielkunſt zu Shakeſpeares Zeiten ſpielte, wurde — wenn auch 
in anderer und durchaus unkünſtleriſcher Form — der dekorativen 
Ausſtattung im Schauſpiel des 18. Jahrhunderts zugewieſen. Hatte 
Shakeſpeare innerhalb der engen Grenzen, welche die techniſchen Mög⸗ 
lichkeiten ſeiner Epoche zuließen, eine künſtleriſch ſchlichte, ja bezüglich 
der Bühnenanordnung ſogar verhältnismäßig komplizierte Löſung dieſer 
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Frage gefunden), jo wurden im Theaterbetriebe des 18. Jahrhunderts 
jegliche künſtleriſche Prinzipien, die auf eine würdige und angemeſſene 
Ausgeſtaltung des Bühnenraums hätten ſchließen laſſen, außer acht ge⸗ 
laſſen. Im Gegenſatz zur Schauſpielkunſt, die gerade gegen Ende 
des 18. Jahrhunderts beſonders glanzvolle Vertreter aufzuweiſen hatte, 
konnte von einer deutſchen Bühnenkunſt im eigentlichen Sinne damals 
nicht die Rede ſein, wenn wir von den prunkhaft ausgeſtatteten Opern, 
in denen italieniſche Dekorationsmalerei auf deutſchem Boden Triumphe 
feierte, abſehen. 

Den Begriff des Wortes „Bühnenbild“ als die ſinnfällige Wir⸗ 
kung einer harmoniſchen Verſchmelzung von Bühnenkunſt und Schau⸗ 
ſpielkunſt, können wir mit dem Theater des 18. Jahrhunderts nicht in 
Einklang bringen; der Bühnenraum und ſeine dekorative Ausſtattung 
bildeten oft nur einen recht ſchäbigen Rahmen, innerhalb deſſen eine 
ſchauſpieleriſche Kunſtleiſtung erſten Ranges zu überzeugender Wirkung 
kam. Die handelnde Perſon verſchmolz nicht mit ihrer Umgebung, bildete 
nicht einen Teil des Ganzen, ſondern losgelöſt vom Hintergrunde, ohne 
inneren lebendigen Zuſammenhang mit ihrer Umgebung, bildete ſie ein 
Etwas ganz für ſich. 

Die Gottſchedſchen Reformvorſchläge und die allmähliche Verwirk⸗ 
lichung ſeiner Ideen, realiſtiſche Treue bezüglich der äußeren Ausſtattung 
auf der Bühne einzuführen, kamen zunächſt nur dem bürgerlichen Drama 
zugute. Im heroiſchen Trauerſpiele verurſachten ſolche Beſtrebungen nur 
ein jämmerliches Gemiſch von Geſchmackloſigkeiten; die Wiedergeburt 
Shakeſpeares auf der deutſchen Bühne fiel in dieſe Übergangsepoche 
und mußte dieſe Vergewaltigungen über ſich ergehen laſſen. 

Unter dieſem Zwieſpalte zwiſchen ehrlichem Wollen und mangeln⸗ 
dem Vollbringen, unter Verſtändnisloſigkeit und Hilfloſigkeit gegenüber 
der konſequenten Durchführung einheitlichen Stils, unter dem vollſtän⸗ 
digen Mangel eines Empfindens für das richtige Koſtüm, nicht zuletzt 
unter den techniſchen und räumlichen Unzulänglichkeiten des Theaters 
mußten die erſten Hamlet- Aufführungen Berlins über die Bretter des 
Döbbelin⸗Theaters gehen. Der Geſchmack des großen Publikums ſtellte 
an die äußere ſzeniſche Ausſtattung des Dramas noch keinerlei Anforde⸗ 


1) Über die Shakeſpeare⸗Bühne nähere Angaben in: K. T. Gaedertz, „Zur 
Kenntnis der altengliſchen Bühne“, Bremen 1888; Brodmeier, 1904; Shake⸗ 
fpeare u. d. Bühnenkunſt, Feſtvortrag v. M. Grube, Shak.⸗Jahrb. XXXIV, 
S. 418 ff.; Ch. W. Wallace, The Evolution of the English Drama up to Shakespeare, 
Berl. 1912; C. C. Stopes, Burbage and Shakespeare's Stage, Lond. 1913. 
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rungen, die mit künſtleriſchem Empfinden in Einklang zu bringen wären; 
die packende Wirkung des Dramas, verbunden mit der ſchauſpieleriſchen 
Glanzleiſtung des Hauptdarſtellers Brockmann, nahm das Intereſſe 
reſtlos gefangen; in ungeheuchelter Bewunderung gab man ſich dem 
Genuſſe eines ſelten gebotenen ſchauſpieleriſchen Ereigniſſes hin. Im 
übrigen war man mit dem, was das Theater als ſolches zu bieten ver⸗ 
mochte, zufrieden, denn man kannte es nicht beſſer; der Autor des Ent⸗ 
wurfs einer Theatergeſchichte von Berlin, Carl Martin Plümecke, zollt 
dem Direktor, Herrn Döbbelin, ſogar eine beſcheidene Anerkennung, die 
wir nicht unerwähnt laſſen wollen: 

„So wohl die Einrichtung überhaupt, als die innere Verfaſſung 
bei hieſiger Bühne, iſt den meiſten Leſern bekannt. Noch hat die 
deutſche Kunſt ſich der Unterſtützung des Monarchen nicht erfreuen 
können; und um jo weniger kann man Hrn. Döbbelin das Zeugnis 
verſagen, daß er ſein jetziges Theater vorzüglich durch gute Oekonomie 
aufrecht zu erhalten geſucht habe, wobei er es dennoch nie an Koſten 
fehlen lies, die Kunſt jedem möglichen Grad der Vollkommen— 
heit näher zu bringen. Bei einem kleinen und überdies höchſt un⸗ 
bequemen Theater, bei den nicht geringen Nebenausgaben, ſo die Unter⸗ 
haltung der Ballette erforderten, und bei gänzlich ermangelnder Unter⸗ 
ſtützung des Hofes iſt (unſers Erachtens) alles geſchehn, was ſeiner Seits 
geſchehn muste“ ). 

Die Ausſchmückung des Bühnenraums, die äußere Ausſtattung der 
handelnden Perſonen und alles ſonſtige Beiwerk in den Hamlet-Auf⸗ 
führungen des Winters 1777/78 würde unſer heutiges anſpruchsvolleres 
und geſchultes Auge empfindlich ſtören, wenn nicht den künſtleriſchen 
Geſamteindruck vollſtändig vernichten. 

In einem ähnlichen Verhältniſſe laſſen auch die Chodowieckiſchen 
Hamletkupfer eine einheitliche künſtleriſche Wirkung vermiſſen. Die oft 
lebendige Friſche der Figuren, beſonders der Hauptfigur, nimmt auf 
allen Bildern unſer Intereſſe gefangen; alles übrige erſcheint uns meiſt 
reizlos und ohne beſondere Charakteriſtik. Es lag indes nicht allein an 
der mangelnden Geſamtwirkung der Aufführungen, daß Chodowieckis 
Hamletkupfern eine künſtleriſche Einheitswirkung nicht eignet. Seine 
Fähigkeiten ſtanden dem Geſtalten von Landſchaftlichem und Architek⸗ 
toniſchem zuweilen in unbeholfener Befangenheit gegenüber, eine Er⸗ 
ſcheinung, die uns bei der Betrachtung feiner nicht⸗theatraliſchen Bilder 
wiederholt begegnet. 

71) Plümede, Theatergeſchichte, S. 357/58. 
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Trotz dieſer ſcheinbaren Übereinſtimmung der Hamletkupfer mit den 
damaligen Aufführungen liegen aber hier auf dem Gebiete des rein 
Dekorativen die größten Abweichungen von der damaligen Inſzenie⸗ 
rung vor. 

Es lag nicht in Chodowieckis Abſicht, eine wahrheitsgetreue Schil⸗ 
derung des Geſchauten zu geben, als er den „Hamlet“ zum Gegen⸗ 
ſtand ſeiner Illuſtrationen des Berliner Genealogiſchen Kalenders und 
der Litteratur⸗ und Theaterzeitung machte. Die ſchon früher von ihm 
verfertigten Szenenkupfer, ſo die Folge aus „Minna von Barn⸗ 
helm“ im Berliner Genealogiſchen Kalender 1770 (E. 52) und die aus 
Sedaines „Deſerteur“ im Berliner Genealogiſchen Kalender 1775 weichen 
trotz vieler charakteriſtiſch theatraliſcher Züge in manchem erheblich von 
bühnenmäßiger Wahrheit ab und bilden ſo ein Gemiſch von Dramen⸗ 
Illuſtrationen und Theaterbildern. — Wohl konnte er ſich von der packen⸗ 
den Gewalt der Brockmannſchen Hamlet⸗Interpretation nicht frei machen; 
durch wiederholtes Zuſchauen prägten ſich ihm ſchließlich die kleinſten 
Züge des Spieles ein, und ſeine geniale Geſtaltungskraft vermochte uns 
beſonders charakteriſtiſche Einzelheiten in voller Wahrheit zurückzu⸗ 
zaubern. Sein Hauptintereſſe gehörte zudem von jeher den Menſchen 
ſeiner Umgebung; ſeine Hauptfähigkeit lag darin, dieſe Menſchen in 
ihrem Tun und Treiben mit feinſter Charakteriſtik wiederzugeben. Alles 
Landſchaftliche und Architektoniſche war ſeine Schwäche, und in der rich⸗ 
tigen Erkenntnis, daß er es auf dieſem Gebiete niemals zu einem Meiſter 
bringen würde, hatte Chodowiecki ſich nur wenig mit dem Studium 
von Landſchaft und Architektur beſchäftigt und ſich in der Hauptſache 
auf das Gebiet beſchränkt, das ſeine Begabung ihm zuwies. Die deko⸗ 
rative Geſtaltung eines Szenenbildes aus Shakeſpeares Drama war eine 
Klippe, an der ſeine Kunſt ſcheitern mußte. Zwei Wege ſtanden ihm 
offen: entweder das auf der Bühne Geſchaute wahrheitsgetreu wieder⸗ 
zugeben oder aber nach eigener Phantaſie ohne Vorbild frei zu ge⸗ 
ſtalten. Er wählte die Mitte, verſchmolz Dichtung mit Wahrheit, und 
ſo ſehen wir bühnenmäßige Treue und ergänzende Phantaſie miteinander 
verwoben. i 

Wir wollen im folgenden verſuchen, theaterhiſtoriſch Wahres von 
bildmäßig Erdachtem zu ſondern. 


2. Theaterbauliches. 
Über das Gebäude, in dem jene denkwürdigen Hamlet⸗Auffüh⸗ 
rungen ſtattfanden, iſt wenig Rühmliches zu berichten. Es iſt nicht nur 
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für unſere heutigen Anſprüche, ſondern auch für damalige Begriffe ein 
recht armſeliger Bau geweſen. 

Das Theater — als Schuch-Theater, dann als Koch-Theater, 
endlich als Döbbelin-Theater bekannt — lag in der Behrenſtraße, 
zwiſchen Kanonier⸗ und Friedrichſtraße; rückwärts grenzte es an die 
Hintergebäude eines Grundſtücks Unter den Linden. Den heutigen 
Nummern nach lag es auf Grundſtück Nr. 55, das vom Komplex des 
Metropoltheaters mit eingenommen wird; rechts davon mündet einige 
Häuſer weiter die Lindenpaſſage ). 

Dieſes Theatergebäude war im Jahre 1764 durch den jüngeren 
Schuch erbaut worden. Die großen Mängel, die das Theater aufwies, 
ſind zum größten Teile dadurch zu erklären, daß die Ausführung des 
Baues während Schuchs Abweſenheit von Berlin ſtattfand, und alſo 
keine ſachkundige Oberleitung vorhanden war, die noch während des 
Entſtehens des Gebäudes hier und da Abänderungen zum Beſſeren 
hätte veranlaſſen können?). Schon fein Außeres machte einen wenig 
einnehmenden, geſchweige denn impoſanten Eindruck. Von der Straße 
aus war das Theater überhaupt nicht zu ſehen, denn es lag nicht an 
der Straßenfront, ſondern in einem Hinterhofe ?). Das Theatergebäude 
ſelbſt glich in ſeinem äußeren Anſehen eher einer „Bude, als einem 
Tempel Thaliens“ ). 

Es war ein kleines, zweiſtöckiges Gebäude, das ſich bald als völlig 
unzureichend erwies und wiederholt umgebaut und erweitert wurde, 
jedoch ohne daß eine Verbeſſerung für das Geſamte damit erreicht 
worden wäre:). Überdies ſcheint der ganze Bau einen wenig ſtabilen 
Eindruck gemacht zu haben; ſchreibt doch der Schauſpieler Müller in 


1) Lageplan in Brachvogel, I, S. 187. 

) S. Gothaer Theaterkalender 1777, S. 123; Taſchenbuch für Theater⸗ 
freunde 1800, S. 35; Brachvogel, I, S. 185. 

) „Das Kochiſche Komödienhaus zu Berlin ... iſt in einem Hofe er⸗ 
baut, der zwiſchen zweyen Gärten gelegen iſt. Der einzige Eingang dazu geht 
durch das Kochiſche Wohnhaus.“ Gothaer Theaterkalender 1777, S. 123. 

9) Taſchenbuch für Theaterfreunde für 1800, S. 35. 

5) „Haus und Theater find viel zu klein, unbequem und unſchicklich, 
und iſt auch bei allen nachherigen Flickereien unvollkommen geblieben“, Plü⸗ 
mecke, Theatergeſchichte, S. 252. — Ahnlich ſchreibt auch der Gothaer Theater⸗ 
kalender 1777 S. 123: „Ohnerachtet aller Flikereyen die man nachher angebracht 
hat, iſt es ſehr unbequem.“ — Müllers Abſchied uſw., S. 117: „Das Haus 
iſt klein, nur zwey Stockwerke hoch, für die Zuſchauer ſehr 5 ge⸗ 
bauet, und ſteht in der öden Bärenſtraße.“ 
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ſeinem „Abſchied“: „Das Theater iſt ſchlecht gebauet, und wenn ich 
ja ein Mahl hineingehe, ſo beſuche ich es mit Furcht, daß es über 
meinem Kopfe zuſammen brechen möchte“ ). In Plümeckes „Entwurf 
einer Theatergeſchichte“ wird uns die folgende Schilderung des Theaters 
gegeben: „Die ganze Länge desſelben beträgt nicht über 60, die Breite 
aber kaum über 36 Fus, wie denn auch die eigentliche Breite ſo wie 
die Höhe des Theaters noch nicht 24 und die Tiefe kaum 30 Fus be⸗ 
trägt. Die gröste Länge des Parterrs ift 32 Fus, ohne das Orcheſter. 
Es ſind, außer einigen Parterr⸗Logen, zwei Ränge Logen übereinander, 
deren jede 5 Fus tief iſt. In allem möchte das Haus 700 Perſonen 
bequem, und über 800 gedrängt faſſen können“.?) Seitwärts rechts und 
links vom Parterre waren einige Logen angebracht; desgleichen waren 
an der Galerie, die den zweiten Rang bildete, ſeitwärts ebenfalls noch 
einige Logen abgeteilt. Dieſe ſeitlichen Logen vertraten vermutlich die 
Stelle unſerer heutigen Proſzeniumslogen. 

Die dekorative Ausſtattung des Zuſchauerraums war 
durchaus in beſcheidenen Grenzen gehalten; während ein Bericht?) dahin 
lautet, daß das Theater „in Anordnung und Verzierung wenig merk⸗ 
würdiges enthielt“, heißt es an anderer Stelle), daß „die innere Cin- 
richtung nicht ganz übel war, obſchon ſie keineswegs für prächtig gelten 
konnte“. 

Das Parkett lag ſo tief, daß man ſieben Stufen vom Hofe aus 
in dasſelbe hinabſteigen mußte, es war alfo ion mehr Keller“). 

Die Bühne war, wie bereits erwähnt, außerordentlich klein, jedoch 
mit den nötigſten techniſchen Einrichtungen verſehen. So waren ohne 
Zweifel Flugvorrichtungen vorhanden?). Ein „Souffleurloch“ fehlte 
ebenfalls nicht. Das Orcheſter beſtand aus teilweiſe guten Kräften, 
für die Leitung berief Döbbelin den Muſikdirektor André aus Offen⸗ 
bach. Doch ſcheinen die Leiſtungen des Orcheſters nur recht beſcheidene 
oder doch wenigſtens nicht immer auf künſtleriſcher Höhe geweſen 
zu fein”). 

1) Müller, J. H. F., S. 116. 

) Plümecke S. 252. Vgl. auch Gothaer Theaterkalender 1777 S. 123. 

) Millinet, P. H., Kritiſche Anmerkungen, den Zuſtand der Baukunſt 
in Berlin u. Potsdam betreffend. Berl. 1776. 

+) Taſchenbuch für Theaterfreunde auf das Jahr 1800, S. 35. 

5) Brachvogel, I, S. 188. 

5) Vgl. die Beſchreibung der Ballette in dem Berl. Litt. Wochenbl., Berl. 
Theat.⸗Journ. uſw. 

) S. Berl. Theat.⸗Journ. 1782, S. 5. 
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Dieſes im Jahre 1764 erbaute Theater ging 1771 in den Beſitz 
des Schauſpieldirektors Koch über. Nach Kochs Tode, im Jahre 1775, 
führte deſſen Frau für einige Monate die Prinzipalſchaft, bis Döbbelin 
das Theater käuflich erwarb und in ihm der deutſchen Schauſpielkunſt 
für mehr als ein Jahrzehnt eine bleibende Stätte errichtete 1). 


3. Vorhang und Proſzeniumsdraperien. 

Im Jahre 1777 war der Vorhang auf dem deutſchen Theater be⸗ 
reits ein unentbehrliches Requiſit geworden. 

Das Wiederaufleben Shakeſpeares auf der deutſchen Bühne hatte 
| keineswegs eine Rückkehr zur altengliſchen Bühneneinrichtung, bei welcher 
der vordere Vorhang entbehrlich war, im Gefolge. Die Bühnenform 
war ſeit Shakeſpeares Zeiten eine andere geworden; die Verbindung 
und räumliche Nähe, in der Publikum und Bühne ehedem zueinander 
geſtanden hatten, waren längſt aufgehoben. Die vordere Bühnenfläche, die 
weit ins Publikum hineinragte, war einem Podium gewichen, deſſen Rampen 
und davorliegendes Orcheſter Bühne und Publikum voneinander ſchieden. 

Dieſe räumliche Trennung wurde durch die Einführung des Vor⸗ 
hangs, der ſich allmählich als Folge der geſteigerten ſzeniſchen Anforde⸗ 
rungen, die auf offener Bühne nicht mehr zu bewerkſtelligen waren, 
nötig machte, noch fühlbarer. — 

In Döbbelins Theater in der Behrenſtraße war der Gebrauch des 
Vorhangs eine gewohnte Erſcheinung ?); je nach den ſzeniſchen Bedürf⸗ 
niſſen kam er zu Anfang und am Schluſſe eines Aktes in Anwendung; 
innerhalb eines Aktes wurde er jedoch nicht heruntergelaſſen, Szenen⸗ 
wechſel wurden bei aufgezogener Gardine vorgenommen ?), wobei eine 


1) Der Wunſch des Berliner Litterariſchen Wochenblatts (1776, I, S. 229), 
„daß Berlin bald einen beſſeren Tempel für das Vaterländiſche Schaufpiel 
aufzuweiſen hätte“, ging erſt im Jahre 1786 in Erfüllung, als das Döbbe⸗ 
linſche Perſonal in das ehemalige franzöſiſche Komödienhaus auf dem 
Gendarmenmarkte ſeinen Einzug hielt. Das alte Döbbelin⸗Theater war fortan 
der vorübergehende Schauplatz einiger Taſchenſpielerkünſte, bis es im Jahre 
1799 dem Abbruch verfiel. 

) Fallen des Vorhangs: Notiz „der Vorhang fällt“ im Berl. Litt. 
Wochenbl. 1776, II, S. 399. — Brockmann wurde „nach gefallenem Vorhang“ 
herausgerufen, Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, I. S. 54 uſw. 

) S. Berl. Theat.⸗Journ., S. 9 u. 87/88. — In Dresden kam es fogar 
vor, daß der Vorhang während des ganzen Abends überhaupt nicht herunter⸗ 
gelaſſen wurde, „weil es nach der Etikette gegen den Reſpekt vor dem regie⸗ 
renden Herrn war, ihm den Vorhang ſozuſagen vor der Naſe fallen zu laſſen“ 
(Chriſt, S. 71). 
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möglichſte Einfachheit bezüglich der dekorativen Einrichtung geboten war. 
Komplizierte Dekorationswechſel verlegte man, wenn möglich, ans Ende 
eines Aktes ). — 

Wie oft der Vorhang in Schröders Hamletbearbeitungen in An⸗ 
wendung kam, iſt eine Frage, auf die ſich eine klare Antwort nur ſchwer 
geben läßt. Der den erſten Berliner Hamlet-Aufführungen zugrunde 
gelegte Text von 1777 weiſt ſechs Akte auf; dieſe Einteilung hätte alſo, 
falls jeder Akt in ein Aufziehen und Herunterlaſſen des Vorhangs ein⸗ 
geſchloſſen wäre, ein ſechsmaliges Aufziehen und ſechsmaliges Herunter⸗ 
laſſen des Vorhangs zur Folge gehabt. Irgendwelche ſzeniſchen An⸗ 
weiſungen für den Gebrauch des Vorhangs hat Schröder nicht gegeben; 
ſeine ſzeniſchen Bemerkungen an den Aktſchlüſſen beziehen ſich ausſchließ⸗ 
lich auf die Handlung ?). 

Für das Fallen des Vorhangs am Schluſſe des IV. Aufzuges, als 
Hamlet den Oldenholm fortſchleppt, iſt uns in einer Bemerkung im 
Theaterjournal für Deutſchland (1778, 5. Stück, S. 55) eine zufällige 
Bemerkung erhalten; es heißt dort: „Durch Unvorſichtigkeit des Theater⸗ 
meiſters ging zu Ende des IV. Aufzuges, als Hamlet den Oldenholm 
wegſchleppen will, der Vorhang zu früh herunter, und Brockmann 
konnte ſeine letzte Rede nicht ſagen.“ Vermutlich iſt auch am Schluſſe 
der übrigen Akte der Vorhang heruntergelaſſen worden. 

In der Benennung des Wortes „Aufzug“ für „Akt“, der ſeiner⸗ 
ſeits wiederum in „Auftritte“ — nicht „Szenen“ — eingeteilt wird, 
darf man ohne weiteres auch nicht eine Erklärung für die Anwendung 
des Vorhanges ſuchen; Adelung ſchreibt 1793 in der zweiten Auflage 
ſeines Wörterbuches über den Aufzug: „Eine Benennung, welche von 
dem Aufziehen des Vorhanges, welches gemeiniglich, obgleich nicht 
alle Mahl, bey dem Anfange eines ſolchen Haupttheiles zu geſchehen 
pflegt, hergenommen ift”). Solche Ausſagen geben Zweifel an dem 
regelmäßigen Gebrauche des Vorhangs am Aktſchluſſe; in den meiſten 
Fällen ſcheint er jedoch den Aktanfang und Aktſchluß gekennzeichnet zu 


1) Dies betrifft beſonders die allegoriſchen Ballette, bei denen der meiſte 
Aufwand an Dekorationen gemacht wurde. Dieſe erforderten die Anwendung 
des Vorhangs zwiſchen den einzelnen Akten, da nur dann ungehindert die 
verhältnismäßig ſchwierigen Aufbauten von Ruhmestempeln in Lorbeer⸗ 
ö Felſengipfeln mit Opferaltären uſw. bewerkſtelligt werden konnten. 

S. Beſprechung im Berl. Litt. Wochenbl. 1776, II, S. 303. 

) „Geht ab.“ „Sie gehen ab.“ Eine Spielanweiſung am Ende des 
V. Aktes erübrigt ſich durch die Worte des Königs: „Wir wollen ihm folgen.“ 
) S. Peterſen, S. 141. 
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haben. Dieſe Mutmaßung wird bekräftigt durch die Ausſage des Mar⸗ 
montelſchen Überſetzers, Profeſſor Schirach in Helmſtedt. Dieſer gibt 
1766 zu einer von Marmontel erwähnten Forderung, „daß man den 
Vorhang beim Schluſſe eines jeden Aktes fallen laſſe“, die Notiz: „ein 
Vortheil, den man in Deutſchland ion lange genießt“ ). 

Zwiſchen den einzelnen Szenen innerhalb eines Aktes wurde — ſelbſt 
wenn dieſe eine Veränderung des Schauplatzes erforderlich machten — der 
Vorhang, wie ſchon erwähnt, nicht heruntergelaſſen; und noch im Jahre 
1788 ſchein der Gebrauch, den Vorhang nur am Schluſſe und Anfang eines 
Aktes in Anwendung zu bringen, in Berlin aufrechterhalten zu ſein ?). — 

Der Vorhang, den uns Chodowieckis beide Hamlet⸗Illuſtrationen 
in der Litteratur- und Theaterzeitung 1778 veranſchaulichen, iſt kein 
Theatervorhang im eigentlichen Sinne. Das ſeitliche Raffen der- ge- 
teilten Gardine, wie es heute an einigen Bühnen im Gebrauche iſt, 
kannte man damals noch nicht. Der Vorhang wurde aufgezogen und 
rollte ſich nach oben auf. Wahrſcheinlich wurde auch im Döbbelin⸗Theater 
die Gardine „durch Gewichte gezogen“ ), diefe. Einrichtung beſtand auch in 
dem neuerbauten Königlichen Komödienhauſe auf dem Gendarmenmarkte 4). 

Der Vorhang war an faſt allen Theatern mit allegoriſchen Figuren, In⸗ 
ſchriften und ſonſtigen Verzierungen mehr oder minder geſchmackvoll bemalt 5). 
Auf Döbbelins Gardine prangten z. B. die Worte: „Hic otium prodest“ 8). 


1) Vgl. Zickel, S. 40. — Biter ſelbſt kommt zu keinem Tiger Ergebnis: 
„Regelmäßig am Aktſchluſſe fiel er gewiß nicht“ (S. 44). 

) § 12 der für das Kgl. Nationaltheater in Berlin 1788 aufgeſtellten 

Geſetze lautet: Kein Schauſpieler, nur der Wöchner allein, darf hinführo das 
Zeichen oder den Befehl zum Aufziehen des Vorhangs, und alſo zum Anfange 
eines Stücks oder eines Aktes geben ... (Wöchner = der für eine Woche die 
allgemeine Aufſicht führende Schanſpieler, ein Amt, das alle Schauſpieler der 
Reihe nach übernehmen mußten). 
r ) Über das Aufziehen des Vorhangs mittels Gewichten . Herloßſahn⸗ 
Markgraff, I, S. 170, u, IV., S. 53. Döbber beſchreibt das Aufziehen des 
Vorhangs am Lauchſtädter Theater folgendermaßen: „Beim Aufziehen dient 
ein Mann als Gegengewicht. Er ſteigt auf einer Leiter bis. zur Soffitte 
hinauf, um auf einem kleinen Schlitten Pen und ſo n die 
Ann hinaufzureißen.“ S. 133. T 

) Goth. Theat.⸗Kalender 1777, S. 40. ; 

5) ©. u. a. die Beſchreibung des Brünner Vorhangs im Goth. Theat.⸗ 
Kalender 1787, S. 112 ff., des Hamburger Vorhangs in der Berl. Kitt u. 
Theat.⸗Ztg. 1778, II, S. 295-296, Hannovers: i. d. Annal. d. Theaters I, 
1788, S. 53, Berlins: Annalen 1792, 10. Heft, S. 68, Charlottenburgs: 1790, 
8. Heft, S. 15 ff. — S. auch Goth. Th.⸗Kal. 1600; S. 11. À 

© Müller, Abſchied, ©. 117. Wan ARTE 
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Als Theatervorhang, der den Zweck hatte, vor Anfang des Stückes 
und zwiſchen den einzelnen Akten die Bühne den Augen des Zuſchauers 
zu entziehen, können dieſe beiden auf den großen Kupfern dargeſtellten 
Vorhänge aus den obengenannten Gründen nicht angeſehen werden. 
Wir haben es hier mit einem anderen, damals ſehr gebräuchlichen 
Bühnenrequiſit zu tun: mit der Darſtellung der Proſzeniumsdraperie, 
aljo der Verkleidung des inneren Bühnenrahmens, der Avantſzene ). 

Dieſe Proſzeniumsdraperien, auch Manteau d’Arlequin ge- 
nannt, die erſt nach aufgezogenem Vorhange ſichtbar wurden, waren 
gegen Ende des 18. und auch noch zu Anfang des 19. Jahrhunderts 
auf allen Bühnen üblich. Louis Schneider bezeichnet ſie als ein Über⸗ 
bleibſel jener Zeit, da die ganze Bühne nur mit Vorhängen drapiert 
war:); fie ſtellten meiſtens den aufgezogenen, gerafften oder zurück⸗ 
geſchlagenen Vorhang dar. Schneider ſagt über dieſe Art der Dekora⸗ 
tionen: „Dicht hinter dem Proſcenium iſt eine Draperie nothwendig, 
um den Rahmen der Bühne nicht in zu einförmigem Viereck erſcheinen 
zu laſſen, und es iſt gut, wenn die feſtſtehende Draperie den aufgerollten 
oder zurückgeſchlagenen Vorhang andeutet..) 

Eine ähnliche Erklärung gibt Schneider in Bd. I, S. 193, des 
Herloßſohn⸗Markgraffſchen Theaterlexikons; es heißt dort: „Faſt alle 
europäiſche Theater haben die erſte Couliſſe hinter dem Vorhange 
zuſammen mit der Soffitte in Form einer Drapperie, welche den 
nun aufgezogenen oder zurückgeſchlagenen Vorhang andeuten ſoll. Dieſe 
Drapperie heißt auf dem franz. Theater Manteau d’Arlequin und dient 
eigentlich dazu, die Decoration der Bühne dem Auge des Zuſchauers zu 
entfernen!). 


1) Derjenige Teil der Bühne, „welcher ſich zwiſchen den Proſceniums⸗ 
wünden und der erſten Couliſſe befindet, und durch die Rampen und den 
Souffleurkaſten vom Orcheſter geſchieden iſt“. Vgl. Herloßſohn⸗Markgraff, 
I, S. 192. À 

) Vgl. Herloßſohn⸗Markgraff, III, S. 64. 

) A. a. O. S. 65. 

+) Schon auf einigen Stichen Jacques Callots ſehen wir den Manteau 
d’Arlequin in anſchaulicher Weiſe dargeſtellt, fo u. a. auf Nr. 630 Suite: La 
Tragédie de Soliman joué à Florence, sur le théâtre du Palais ducal pen- 
dant le carnaval de 1616; desgl. auf Nr. 500: Entrée de son Altesse à pied, 
und Nr. 501: Combat à la barrière. (Die Nummern find aus dem Verzeichnis 
von Edouard Meaume, Recherche sur la vie et les ouvrages de Jacques 
Callot, Paris 1860, ein ähnliches men wie es Engelmann über Chodo⸗ 
wiecki aufgeſtellt hat.) 
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Dieſe aus rein äſthetiſchen Gründen angebrachte Theaterverzierung 
haben wir alſo in Chodowieckis geraffter Stoffdrapierung zu ſuchen. 
Damit erübrigt ſich eine dritte und letzte Erklärung, nämlich eine idea⸗ 
liſierte Wiedergabe von Zimmerſoffitten darin ſehen zu wollen, die auf 
dem damaligen Theater ebenfalls aus künſtlichen Draperien beftanden !). 

Durch Verwendung dieſes Bühnencharakteriſtikums auf ſeinen Bil⸗ 
dern hat Chodowiecki dieſe nicht allein beſonders nachdrücklich zu Bühnen⸗ 
bildern geſtempelt, er hat zugleich ſeinem bildkünſtleriſchen Bedürfnis 
Rechnung getragen, indem er die obere Leere des Bildes, die durch das 
Format bedingt war, auf geſchickteſte Weiſe verkürzte und ausfüllte. Ein 
Hochformat iſt für ein darzuſtellendes Bühnenbild eine von vornherein 
ungünſtige Geſtaltungsanlage; der Künſtler konnte nur einen Bühnen⸗ 
ausſchnitt, nicht aber die ganze Bühnenanſicht bringen und hatte 
außerdem den Nachteil, faſt die ganze obere Hälfte des Bildes in troſt⸗ 
loſer Leere und kahler Nüchternheit zu ſehen. Durch Anbringung einer 
ſinngemäßen Ausſchmückung in Geſtalt einer Vorhangsdraperie wußte 
er die gegebene Raumdispoſition geſchickt auszufüllen, indem er zugleich 
die maleriſche Wirkung der Bilder erhöhte. 

Auf ſeinen ſpäteren Werken — auch ſolchen, die mit dem Theater 
nichts zu tun haben — hat der Meiſter vorhangartige Verzierungen 
des öfteren in Anwendung gebracht. Sie haben mit dem oben geſchil⸗ 
derten Manteau d'Arlequin oft unzweifelhafte Ahnlichkeit; meiſtens 
ſchmücken fie die mit hohlem theatraliſchen Pathos dargeſtellten allego- 
riſchen Bilder. Bei einem Werke, wie den Mémoires des Refugiös?). 
iſt die den oberen Teil des Bildes ausfüllende Stoffdraperie als merk⸗ 
lich im Vordergrunde der dargeſtellten Geſchehniſſe zu denken; ſie bildet, 
losgelöſt von dem Ganzen, gewiſſermaßen einen Rahmen zur oberen 
Seite des Bildes und erfüllt ſo denſelben Zweck, der dem Manteau 
d'Arlequin für das Bühnenbild zugedacht war. Nur ſo betrachtet, wird 
die in ſchwere Falten gelegte Stoffmaſſe unſerem Auge erträglich und 
verliert etwas von ihrer für die darunterſtehende Menge bedrohlich 
laſtenden Schwere, da ſie dann nicht über, ſondern vor dem Schau⸗ 
platz der dargeſtellten Begebenheit hängt. 

Einen ſchwachen Anklang an theatraliſche Darſtellung gibt uns das 


1) Herloßſohn⸗Markgraff, III, S. 64. 

7) E. 460, Blatt zu Ermans Mémoires des refugiés, reprod. in Kämmerer, 
S. 56, entſtanden 1782. Das Bild ift in feiner ganzen Anlage zu den ſchwä⸗ 
cheren Werken des Meiſters zu rechnen. 
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dritte Blatt zu Voltaires Schriften !). Die Kompoſition, die ſonſt nichts 
Bühnenmäßiges aufweiſt, zeigt auf der oberen Hälfte des Bildes eine 
geraffte Stoffmaſſe, die quer über das Blatt von einer Säule zur an⸗ 
deren geleitet iſt. Im übrigen finden wir auf Chodowieckis zahlreichen 
Dramen⸗Illuſtrationen gleichartige oder ähnliche Verzierungen nirgends 
wieder. Die nicht⸗theatraliſchen Werke, die dekorationsartig angebrachte 
Stoffdraperien aufweiſen, fallen alle in die achtziger Jahre, einer Pe⸗ 
riode, in der Chodowiecki das Theater nur äußerſt ſelten, in einigen 
Jahren anſcheinend überhaupt nicht beſuchte ). Eine direkte Beeinfluſſung 
durch das Theater iſt alſo kaum anzunehmen; die Anregung, ſich dieſer 
Verzierung wiederholt zu bedienen, verdankt er vielmehr dem allgemeinen 
Geſchmacke ſeiner Zeit, der an ſolchem Beiwerk Gefallen fand. Nur die 
beiden erſtgenannten Hamletkupfer zeigen, wie bereits erwähnt, theatra⸗ 
liſche Tendenz; die vorhangartige Verzierung kam dem Geſchmacke der 
Zeit entgegen und trug andererſeits dazu bei, das dargeſtellte Ereignis 
noch nachdrücklicher zu einem Bühnenvorgange zu ſtempeln. Bei den 
nicht⸗theatraliſchen Werken, welche eine vorhangartige Dekoration auf⸗ 
weiſen, iſt allein der Zeitgeſchmack ausſchlaggebend geweſen, eine Be⸗ 
einfluſſung durch die Hamletkupfer oder durch das Theater überhaupt 
iſt kaum anzunehmen. 

Vorhangartige Verzierungen finden wir u. a. auf dem Titelkupfer 
zu Salzmanns Carl v. Carlsberg), auf dem Titelblatte zum Almanac 
de Goettingue pour l’année 17814), dem Titelkupfer zu De La Vaux 
Grammaire®), auf einem Blatte zu „Kleins Leben großer Deutſchen“ 
(zu Kamas Leben)“), auf der Titelvignette zu „Antiochus und Stra- 
tonice“, Romanze”). Der auf den genannten Kupfern dargeſtellte Vor⸗ 
hang erweiſt ſich als ein Produkt des herrſchenden Klaſſizismus, der 
zu Zeiten auch von dem ſonſt eigene Wege wandelnden Chodowiecki den 
ſchuldigen Tribut forderte, einen Tribut, welcher ihm von den übrigen 
Künſtlern des 18. Jahrhunderts willig gezahlt wurde. 

Einen wirklichen Theatervorhang und dazu das ganze Pro⸗ 


) Zu Zayre, Akt V, Szene 9, E. 380 Nr. 3, un 1781. 
) Vgl. das Tagebuch. ö 
) E. 536, entſtanden 1785. 
4) E. 358, Saturnus zieht nach rechts einen Vorhang weg; entſtanden 1780. 
5) E. 531, geraffter Vorhang; entſtanden 1784. 
) E. 576, zurückgebundener Vorhang, der das Heiligtum der Diana ab⸗ 
geſchloſſen hatte; entſtanden 1787. 
á ), E. 581, Gotters Gedichte, I. Bd., Gotha 1787. we nn Bore 
bang; entftanben 1787. 2 à 111 
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ſzenium, Orcheſter, Kronleuchter und Publikum hat Chodowiecki, ſoweit 
bekannt, nur ein einziges Mal gezeichnet !); dieſes Blatt, welches fih in 
Privatbeſitz befindet:), beſchreibt v. Oettingen?) als eine Tuſchzeichnung 
in Größe 11,6 : 7,5 cm; auf dem geſenkten Vorhange lieft man die Worte: 
„L’Enfant Prodigue Comédie de Monsieur de Voltaire. Berlin 1753.“ 
Wir haben das Blatt bereits weiter oben eingehend beſchrieben. 

Schließlich müſſen wir noch des Vorhangs Erwähnung tun, der 
auf dem kleinen Hamletkupfer (Bild 7) vor der Hinterbühne herunter⸗ 
gelaſſen iſt. Er kommt für die Berliner Theatergeſchichte jedoch nicht in 
Betracht; wir werden bei der Unterſuchung der Dekorationen noch darauf 
zurückkommen. 


4. Beleuchtung. 


Wenn wir die Beleuchtungsfrage auf Chodowieckis Hamletkupfern 
des näheren unterſuchen, ſo ergibt ſich auf den erſten Blick, daß unſer 
Meiſter optiſche Wirkungen dargeſtellt hat, die den beſcheidenen Licht⸗ 
verhältniſſen der Döbbelin-Bühne nicht entſprachen. Er hat fih, ſtreng 
genommen, überhaupt auf dieſem Gebiete vollſtändig von dem Vorbilde, 
das ihm die Bühne bot, freigemacht. Wir können das beſonders auf 
den kleinen Kalenderkupfern und zwar auf denjenigen Bildern beobachten, 
deren dargeſtellte Szene im geſchloſſenen Raume ſpielt. Auf allen dieſen 
Bildern fällt eine kegelförmige Lichtflut, als deren Quelle eine dem Be⸗ 
ſchauer unſichtbare Fenſterwand anzuſehen iſt, quer durch den Raum, 
während ein Schlagſchatten, der auf der unſerem Auge gegenüber⸗ 
liegenden Wand ruht, dieſe Lichtflut in diagonaler Linie nach oben ver⸗ 
kürzt. Berückſichtigen wir die einfachen Mittel, mit denen die Bühnen⸗ 
beleuchtung im 18. Jahrhundert ausgeführt wurde, und die Art und 
Weiſe, wie diefe auf der Bühne verteilt wurde, jo muß die Möglich- 
keit einer derartigen optiſchen Wirkung von vornherein zurückgewieſen 
werden. 

Es war allein die Oper, die ſich eines gewiſſen verſchwenderiſchen 
Aufwands an Talglichtern und Ollampen befleißigte. Bei Döbbelin, 
der Rückſicht auf ſeine Kaſſe zu nehmen hatte, mußte jegliche Pracht⸗ 


1) Das winzige Bildchen „Einbildung“ zu Erasmus’ „Lob der Narr⸗ 
heit“, Berlin u. Leipzig 1781 (E. 371), mag hier noch erwähnt werden. Es 
zeigt einen Zuſchauerraum, in dem ein Mann ſitzt, der den geſenkten Vor⸗ 
hang anſtarrt. Theatergeſchichtlich iſt das Bild von keiner Bedeutung. 

) Im Beſitze von Frau M. Stechow, Berlin. 
) v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 262, Anmerkg. zu S. 38. 
Th. F. 29. 5 
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entfaltung immer in beſcheidenen Grenzen bleiben; nur bei Pantomimen 
und Balletten, bei denen die Ausſtattung der ausſchlaggebende Faktor 
für den Erfolg und die Beliebtheit beim Publikum war, wurde für 
Beleuchtung und Dekorationen etwas mehr als gewöhnlich angewendet 1); 
transparent am Hinterproſpekt erſcheinende Wolkenſchlöſſer, Inſchriften 
u. dgl. galten als beſondere Lichteffekte. 

Wofern es ſich nicht, wie geſagt, um Ausſtattungsſtücke handelte, 
mußten die hinter den Kuliſſen angebrachten Talglampen oder Kerzen, 
die Rampenbeleuchtung und das Licht, welches der in der Mitte des 
Theaters hängende Kronleuchter auf die Bühne warf, für die Beleuch⸗ 
tung der Bühne ausreichen. Der Zuſchauerraum wurde außerdem noch 
durch an den Logen angebrachte Kerzen erhellt. Auf Soffittenlicht mußte 
man wegen der Umſtändlichkeit der Bedienung, welche dieſes Beleuchtungs⸗ 
material erforderte, verzichten; bei den meiſten Bühnen hing aber ein 
Kronleuchter von der Mitte herab ?), den man zwiſchen den Akten her- 
unter ließ, um die Lichter oder Ollampen zu putzen. Es iſt anzu⸗ 
nehmen, daß auch die Döbbelin⸗Bühne einen ſolchen Bühnenkronleuchter 
beſaß; wir finden ihn jedoch nirgends erwähnt. 

Für die Beleuchtung des Döbbelin⸗Theaters ſcheinen vorzugsweiſe 
Kerzen benutzt worden zu ſein, wie auch an der Hamburger Bühne, 
wo ebenfalls Kerzenbeleuchtung im Gebrauch wars). Der Zuſchauerraum 
wurde beſtimmt damit erleuchtet; das Berliner Theater⸗Journal für das 
Jahr 1782 ſchreibt auf S. 80: „Hr. Döbbelin gab uns heute auf⸗ 
fallende Beweiſe ſeiner Sparſamkeit: ein paar Lichter mehr, glauben 
wir indeſſen, würde ihn nicht ruiniren, und wir raten ihm daher, bei 
ſo langen Stükken, wie Johan von Schwaben, in den Logen neue 


) Vgl. die Rezenſionen im Berl. Theat.⸗Journ. fürs Jahr 1782; Berl. 
litter. Wochenbl. 1776. 

) Peterſen, S. 200. Vgl. Kupfer 6 zu einer Vorſtellung des „Bewußt⸗ 
ſein“ a. d. Mannheimer Bühne. Goth. Theat.⸗Kal. 1788. 

) Eine Anekdote beſagt, daß ein Schauſpieler während einer Vorſtellung 
ein Licht aus der Kuliſſe geholt habe. Auch gelegentlich einer Lear-Auffüh- 
rung in Hamburg wird Kerzenbeleuchtung erwähnt: Schröder, der die Titel⸗ 
rolle verkörperte, machte vor dem Fluch über Goneril eine längere Pauſe, 
als ob er ſich erſt ſammeln müßte. Auf das begeiſterte Lob ſeiner Freunde, 
die hingeriſſen waren von dieſer neuen Feinheit ſeines Spiels, erwiderte 
Schröder ehrlich: „Dieſſmal war nur Geiſtesgegenwart die Urſache der Pauſe. 
Ich ſah die Kuliſſe von einer Kerze entzündet, und der Theatermeiſter ſtand 
ruhig darunter, er bemerkte nichts. In der Pauſe rief ich ihm zu: Efel, ſiehſt 
Du denn nicht die umgefallene Kerze“ G. Frhr. v. Binde, Shakeſpeare 
u. Schröder, Shak.⸗Jahrb. XI, S. 17. 
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Lichter aufſtekken zu laſſen, damit nicht ängſtliche Dunkelheit im Haufe 
herſche, und der Zuſchauer beim Hinausgehn nicht im Finſtern tappe.“ 

Nicht an allen Theatern mußte Kerzenlicht die Beleuchtung des 
Bühnen⸗ und Zuſchauerraums abgeben. Einer Bemerkung des Schau⸗ 
ſpielers Chriſt zufolge gab es z. B. in Leipzig ſchon 1774 Lampen 
als Rampenbeleuchtung; Chriſt ſpricht davon, daß er während einer 
Vorſtellung „an die Lampen vortrat“ ). — In Gotha hatte man im 
Jahre 1794 noch die altertümlichen Ollampen, die je zwei übereinander 
in hölzernem Rahmen hinter den Seitenkuliſſen angebracht waren ). — 
Auch die bis 1802 benutzte Bühne des Rheinsberger Schloſſes wurde mit 
offen brennenden Ollampen beleuchtet; dieſe Lampen, deren einige im 
Rheinsberger Schloſſe aufbewahrt ſind, und die ich mir dort habe zeigen 
laffen, haben an der einen Seite einen kaſtenartigen Behälter, der das Ol 
enthält, oben eine Oſe zum Aufhängen; durch eine horizontal laufende 
Verbindungsröhre gelangt das Ol in die einen Docht enthaltende verti⸗ 
kale Röhre, an der eine Schraube zum Regulieren der Flamme an⸗ 
gebracht ift. — 

Zylinderlampen wurden im Jahre 1783 von Argand erfunden, 
aber erſt nach geraumer Zeit auf den Berliner Bühnen eingeführt. — 

Chodowiecki ging bei der Behandlung des Lichts und des Schattens 
auch auf den Hamletkupfern den ſicheren Weg der Erfahrung, die ihn 
das eingehendſte Studium ſeiner eigenen häuslichen Umgebung gelehrt 
hatte. Seine Meiſterſchöpfungen ſind bekanntermaßen Interieurbildchen, 
die uns das mit liebevollſter Sorgfalt beobachtete bürgerliche Alltags⸗ 
leben vor Augen führen. Die Lichtwirkungen, die er hierbei zu berück⸗ 
ſichtigen hatte, waren im weſentlichen einfache und wiederholen ſich auf 
den meiſten dieſer Werke. Das Licht ſtrömt — ſofern es ſich um Tages⸗ 
bilder handelt — durch ein rechts oder links (ſehr ſelten im Hintergrunde) 
gedachtes Fenſter herein und beſtrahlt die dargeſtellten Figuren. Die 
Fenſteröffnungen damaliger Zeit waren meiſtens mit Gardinen geſchmückt, 
die oben in der Mitte zuſammenſchloſſen und nach unten hin an zwei 
hölzernen Knaufen oder durch eine Schnur oder Band — wie auch heute 
noch vielfach üblich — zurückgegriffen wurden; die Knaufe wiederum 
waren je einer rechts und links in Höhe des Fenſterbrettes angebracht). 


1) Chriſt, S. 67. . 
) Ein Kupfer im Gothaer Theaterkalender 1794 gibt ein ſehr anſchau⸗ 
liches Bild dieſer Bühnenbeleuchtung. 
) Solche Anordnung damaliger Gardinen ſ. u. a. auf E. 355 Nr. 6 (Blatt 
zu Occupations des Dames), reprod. in v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 119; 
5* 
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Das volle Eindringen des Lichtes wurde dadurch bedeutend gehindert, 
und je nachdem, wie weit dieſe Fenſtervorhänge zurückgerafft wurden, 
warfen ſie einen Schatten auf die Wand, in der Form, wie wir auf den 
Hamlet⸗Kalenderkupfern (Nr. 6, 7, 8, 9, 10 und 12) gewahren. 

In klarſter Anſchaulichkeit ſehen wir dieſe Lichtwirkung auf Chodo⸗ 
wieckis Blatt: Friedrich Wilhelm II. im Kreiſe feiner Familie ), ſowie 
auf einer Illuſtration zu Philippine Engelhard's Gedichten ). Bei beiden 
Bildern iſt links das Fenſter ſichtbar, durch welches das Licht herein⸗ 
ſtrömt; die ſchweren, dunklen Portieren im Kabinett der königlichen 
Familie werfen einen tiefen Schatten auf die Wand; eine Gruppe von 
zwölf Perſonen iſt mit großem Geſchick ſo angeordnet, daß alle in der 
Mitte des Zimmers, im Bannkreiſe des Lichts, Platz gefunden haben 
und gleichſam wie von einem Scheinwerfer beſtrahlt erſcheinen. — 

Auf Chodowieckis Hamletkupfern iſt die Lichtquelle nirgends er⸗ 
ſichtlich; wir haben uns — wie ſchon erwähnt — rechts oder links, 
je nachdem, ein Fenſter zu denken. Hätte Chodowiecki die Fenſter 
ſichtbar dargeſtellt, ſo wäre damit auch alle Illuſion des Bühnen⸗ 
mäßigen verloren geweſen. Fenſteröffnungen, durch die noch dazu Licht 
hereinſtrömte, gab es auf der Bühne des 18. Jahrhunderts noch nicht“); 
man kannte ja überhaupt noch keine geſchloſſenen Zimmerdekorationen, 
die eine derartige Konſtruktion ermöglicht hätten. Die imaginäre Licht⸗ 
quelle auf Chodowieckis Szenenbildern kann nur bei flüchtigem Be⸗ 
ſchauen die Illuſion aufrechterhalten, als hätten wir es hier mit Theater- 
beleuchtung zu tun; ſobald wir uns ſagen, daß das nur von einer 
Seite kommende Licht auf damaliger Bühne noch unbekannt war, fällt 
auch dieſe Täuſchung fort. Darin lag ja das Unkünſtleriſche und Un⸗ 
vollkommene der Bühnenbeleuchtung des 18. Jahrhunderts, daß das 
Licht von vier Seiten kam und meiſtens ungeſchwächt ſeine Strahlen 
ausſandte: aus den Kuliſſen ſeitlich rechts und links, von den Rampen 
und aus der Höhe vom Kronleuchter. Die Primitivität des Beleuchtungs⸗ 
materials ließ zudem kein willkürliches Aus- und Einſchalten des Lichtes 


E. 357 Nr. 4 Der Kupferſtich Liebhaber), reprod. in v. Oettingen, S 152; E. 132 a 
(Blatt zu Nicolais Roman „Sebaldus Nothanker“); E. 420 (zu Philippine 
Engelhard's Gedichten), reprod. in Kämmerer S. 49; desgl. auch E. 183 Nr. 2, 
E. 182 Nr. 3, 7, 11, 12 u. verſch. andere. 

1) E. 832, reprod. in Ferd. Meyer, „Chodowieeki“, S. 100; desgl. in 
Kämmerer, S. 74, u. v. Oettingen, „Chodowieeki“, S. 214. 

) E. 420, reprod. in Kämmerer S. 49. 

) Es gab allenfalls auf Kuliſſen gemalte Fenſter, diefe kommen für 
unſere Unterſuchungen jedoch nicht in Betracht. 
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zu; bei Ollampenbeleuchtung konnte man durch Drehung der Lampen, 
die hinter den Kuliſſen angebracht waren, eine mäßige Verdunkelung 
der Szene erzielen ). Bei Kerzenbeleuchtung mußten dieſelben ausgelöſcht 
und nach Bedarf wieder angezündet werden; Rampenlicht und Kron⸗ 
leuchter ließen ſich aber nicht verändern. Ein derartig zerſtreutes Licht 
wirkte vor allem unnatürlich bei plaſtiſchen Gegenſtänden, da es nir⸗ 
gends einen Schatten aufkommen läßt. Dies war auch einer der Gründe, 
weshalb bei der damaligen Bühnendekoration möglichſt wenig en relief 
angebracht wurde, ſondern plaſtiſche Figuren, wie Säulen uſw. gleich 
mit der Verteilung von Licht und Schatten gemalt wurden. 

Daß Chodowieckis künſtleriſches Empfinden die Wiedergabe einer 
ſolchen unnatürlichen Lichtwirkung ablehnte, iſt durchaus verſtändlich. 
Warum ſollte er Unzulänglichkeiten kopieren, wo ihm in der Wahl des 
künſtleriſchen Ausdrucksmittels keine Beſchränkung auferlegt war? Die 
wahrheitsgetreue Nachahmung deſſen, was ihm die Bühne bot, wandte 
er nur inſoweit an, als es die gute Bildwirkung nicht ſtörte. Wenn er 
das Unnatürliche hinter fih laſſen wollte, jo mußte er alfo vor allem auf 
dieſem Gebiete alles Bühnenmäßige ganz umgehen. Er tat es mit weiſer 
Einſicht, indem er anſtatt deſſen den ſicheren Weg der Erfahrung wählte, 
den er bei der Ausführung zahlreicher anderer Kompoſitionen als richtig 
erprobt hatte ). 

Es fehlte Chodowiecki überdies nicht an anſchaulichen Vorbildern, 
die jedenfalls auch mitbeſtimmend bei der Ausführung ſeiner Kupfer 
gewirkt haben. So war ihm in dem Zeichner G. M. Kraus ein Vor⸗ 
gänger erwachſen, der ſeit der Gründung des Gothaer Theaterkalenders 
1775 dieſen mit Szenenbildern ſchmückte. Dieſe Kupfer, die Chodo⸗ 
wiecki jedenfalls bekannt waren, bilden keinen geſchloſſenen Zyklus aus 
nur einem Drama, ſondern ſind Einzelblätter; die Namen der dar⸗ 
geſtellten Schauſpieler mit Angabe ihrer Rolle find unter jedem Bilde 
vermerkt. Hinſichtlich der Beleuchtung iſt ebenſo wie bei Chodowiecki 
theatraliſche Treue nicht gewahrt; auf den Interieurkupfern von Kraus 
findet ſich der große Schlagſchatten, der ſchräg durch die Tiefe des 
Raumes fällt, in eben derſelben Weiſe wie auf Chodowieckis Hamlet⸗ 

1) Vgl. Döbber, ©. 134. 

) Die Zahl ſolcher Kompoſitionen unſeres Meiſters, welche die gleiche 
Fenſterlichtwirkung wie auf den Hamletkupfern aufweiſen, bei denen die Licht⸗ 
quelle aber nicht direkt erſichtlich, wohl aber zu beſtimmen wäre, iſt groß; 
ich verweiſe u. a. auf: Illuſtration zu Baſedow's Agathokrator, Leipzig 1771, 
E. 71, reprob. in Kämmerer, S. 25; zu Sebaldus Nothanker, E. 92—96 uſw. 
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kupfern. Eine Abweichung von der durchgängig üblichen Behandlung 
des Lichtes und Schattens weiſt allein das zuerſt erſchienene größere 
Kupfer in der Litteratur⸗ und Theaterzeitung mit der Unterſchrift 
„Seht Ihr denn nichts hier?“ (Szene im Kabinett der Königin) auf: 
ein breiter Schlagſchatten fällt auch von vorn über die Bühne und 
ſtreift den Rock der Königin, der halb davon getroffen wird. Hier wäre 
man noch am meiſten geneigt, auf Rückwirkung von Kuliſſenlicht zu 
ſchließen, wenn man ſich vorſtellt, daß die Königin ziemlich dicht an der 
vorderſten Kuliſſe ſteht, ſo daß ſie zur Hälfte von dem grellen Lichte der 
dahinter angebrachten Kerzen, zur Hälfte von dem Schatten, den die 
Kuliſſenwand wirft, getroffen wird. Eine Rekonſtruktion meinerſeits mit 
Pappe und dahinter angebrachten Lichten, unter Aufſtellung von Puppen 
genau nach Chodowieckis Vorbild ergab allerdings einen Schattenwurf 
auf dem Kleide der Königin und einen Schatten von Hamlets Figur, 
genau in derſelben Weiſe, wie uns das Kupfer zeigt. Trotzdem möchten 
wir aber den von Chodowiecki gegebenen Beleuchtungseffekt nicht als 
Bühnenbeleuchtung angeſehen wiſſen. Schon der Umſtand, daß Chodo⸗ 
wiecki die Wirkung des Rampenlichtes, das einen ſolch tiefen Schatten 
im Vordergrunde der Bühne gar nicht hätte aufkommen laſſen, völlig 
außer acht läßt, beweiſt, daß er die Wirkung des Bühnenlichtes beim 
Entwurfe dieſes Bildes nicht berückſichtigte. Vielmehr wird es ſich auch 
hier wieder um das — diesmal rechts — gedachte Fenſter handeln ). 

Es bleibt uns noch ein Wort über die Beleuchtung auf dem großen 
Mausfallenkupfer zu ſagen. Wir haben es hier mit einer Abendſzene zu 
tun, die im erleuchteten Saale ſtattfand ). Hier fällt das Licht von oben 
und erfüllt zerſtreut den Raum. Der Bühnenkronleuchter konnte in dieſem 
Falle gute Dienſte tun. 

Wodurch die feſtliche Beleuchtung auf Chodowieckis Darſtellung 
erzeugt wurde, darüber läßt uns der Meiſter auch hier wiederum im 
unklaren. Auf ſeinen nicht⸗theatraliſchen Abendbildern gibt Chodowiecki 
die Interieurbeleuchtung faſt ſtets ſichtbar an, ſo u. a. auf einem Blatte 
zu Johann Bunkels Leben!), das uns einen Kronleuchter mit brennen- 

) Vgl. hier die Zeichnung aus dem Tagebuche der Danziger Reiſe 
1773: Chodowieeki zeichnet Frau Gerdes (reprod. in Kämmerer, S. 34), die 
ganz denſelben Schattenwurf aufweiſt. 

) „Ein Saal, zum Schauſpiele eingerichtet,“ ſchreibt Schröder vor. 

) Leben Bemerkungen und Meinungen Johann Bunkels ıc. Aus dem 
engländiſchen (des R. von Spieren) überſetzt. Vier Theile. Berlin, bey Friedr. 
Nicolai 1778 (E. 230). Desgl. auch E. 183 Nr. 2; E. 231 Nr. 1; E. 211; E. 256 
Nr. 11 und 12. 
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den Kerzen zeigt ); oder die Kerzen ſtehen auf dem Tiſche ?) oder find 
in Wandarmen aufgeſteckt). Ollampen, wie fie Daniel Berger auf 
einigen Stichen darſtellt ), bringt Chodowiecki niemals ſichtbar in An- 
wendung. 

Daß Chodowiecki auf den Hamletkompoſitionen die ſichtbare Dar⸗ 
ftellung der Lichtquelle vermied, geſchah jedenfalls aus dem Beſtreben 
heraus, die verſteckt angebrachte Bühnenbeleuchtung dem Auge des Be⸗ 
ſchauers zu entziehen. 


5. Dekoration. 


Das Beſtreben mancher modernen Bühne, ſich möglichſter Verein⸗ 
fachung in bezug auf dekorative Ausgeſtaltung des Bühnenraumes zu 
befleißigen, war im Schauspiel des 18. Jahrhunderts zwingende Not- 
wendigkeit. 

Die Wandertruppen, welche um die Mitte des Jahrhunderts die 
ausſchließlichen Vertreter der berufsmäßig ausgeübten Schauſpielkunſt 
waren, konnten auf ihren Wagen und Karren nur das nötigſte Gepäck 
mit fih führen?), und als die deutſche Schauſpielkunſt endlich fefte 
Wohnſitze anfſchlug, wurde dieſe Einfachheit bezüglich des Dekorations⸗ 
weſens zunächſt beibehalten. 

Eine lobende Erwähnung der Döbbelinſchen Dekorationen aus der 
Zeit, da ſich die Truppe noch auf der Wanderſchaft befand, findet ſich 
in einem Schreiben an einen Freund in Königsberg; daſelbſt heißt es“: 
„Die Verzierungen ſind ſchön, jedesmahl mit Einſicht gewählet, und 
mannigfaltiger, als man ſie bey einer herumreiſenden Truppe verlangen 
kann. Sie ſind von einem guten Künſtler gemahlt, und vergnügen das 


) Wie die damaligen Kronleuchter beſchaffen waren, zeigen in anſchau⸗ 
licher Weiſe Johann Wilhelm Meils Kronleuchterzeichnungen bzw. Stiche. 

) S. E. 355 Nr. 5 und 12 (Blätter Occupations des Dames in Almanac 
Généalogique pour lan 1781 ete. À Berlin); E. 788, Vignette zu „Werthers 
Leiden“, reprod. in v. Oettingen, S. 176; desgl. E. 172 Nr. 2 u. 5, E. 275, 
E. 279 Nr. 5 u. a. m. 

) 8.9. E. 279 Nr. 5 (Blatt zu dem Leben eines ſchlecht erzogenen Frauen- 
zimmers.) 

*) Vgl. Attention und Inattention, von Schubert del., von Berger sc. 

) S. Chodowieckis Kupfer für Lichtenberg's Vorſchlag zu einem Orbis 
pictus (E. 401); besgi, Hogarths Stich: Strolling Actresses dressing in 
a Barn. 

€) „Schreiben an einen Freund in Königsberg über die Döbbeliniſche 
Schauſpielergeſellſchaft“, Königsberg 1769, S. 10. 
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Auge weit mehr, als jene alte Lumpen, die Schuch von ſeinem Vater 
höchſtlächerlichen Andenkens geerbet hat.“ 

Viel war es nicht, was an dekorativer Ausſtattung verlangt wurde; 
„ein Prachtſaal, eine Straße, Wald, ein Dorf, etliche bürgerliche Zimmer, 
ein Kerker, etliche Hügel und Gebüſche — das war der Vorrath von 
Decorationen, womit man anftändig auslangen konnte“ ). 

Nachdem Döbbelin durch Ankauf des Theaters in der Behrenſtraße 
zu Berlin feſten Fuß gefaßt hatte, hielt er ſich einen eigenen Dekorations⸗ 
maler), der wohl in der Hauptſache für die Verzierungen in den Bal- 
letten zu ſorgen hatte. Hierbei ſparte Döbbelin nichts, „was zur Ver⸗ 
ſchönerung, Glanz und Ehre feines Theaters etwas beytragen kann“ >). 
Im allgemeinen waren alle Dekorationen gemalt, nur ſelten wurden 
plaſtiſche Dekorationen, wie Bildſäulen u. dgl., verwendet!). 

Das Fehlen des Vorhanges zwiſchen den einzelnen Szenen ver⸗ 
langte eine ſchnelle und einfache Verwandlungsmöglichkeit. Damit war 
es jedoch oft recht kläglich beſtellt. Der ſeitliche Abſchluß des Bühnen⸗ 
bildes, auch wenn dieſes einen Innenraum darſtellte, wurde vermittelſt 
mehrerer Kuliſſenflügel gebildet; der Hintergrund beſtand aus einer ge⸗ 
malten Leinwand, in der ſich bei Zimmern, Sälen uſw. eine Türöffnung 
befand, in welche dann die Tür leicht eingehängt wurde. Hinter den 
Kuliſſenflügeln war — wie im vorigen Abſchnitt erwähnt — die Be⸗ 
leuchtung in Form von Kerzen oder Ollampen angebracht. 

Im Jahre 1785 macht ein gewiſſer Freiherr von K. in einem 
Aufſatze „Ueber die deutſche Schaubühne“ ) folgende Vorſchlage zur Ber- 

1) Almanach fürs Theater 1811 von Iffland, S. 41. 

) Janjon genannt; er mußte außerdem im Orcheſter das Violoncell 
ſpielen, f. Plümecke, Theatergeſchichte, S. 316. Er verfertigte u. a. die Deforas 
tionen für Babos „Otto von Wittelsbach“ (Erſtaufführung zu Berlin 10. Mai 
1782), die ſehr mangelhaft und „nichts weniger denn täuſchend“ ausgefallen 
ſein ſollen (ſ. Berl. Theat.⸗Journ., S. 305). Es handelte ſich dabei um einige 
Ritterſäle, deren einer (im I. Aufzuge) hinten mit einem freiſtehenden Bogen⸗ 
gang abſchließt, und einige Landſchaftsdekorationen, wie Wald, freies Feld, 
Mauern und Tor von Wittelsbach. 5 

5) Berl. Litt. Wochenbl. 1776, I, S. 61; desgl. II, S. 303. Jene von 
Janſon verfertigten Ballettdekorationen litten oft an großer Stilloſigkeit. 
S. Berl. Theat.⸗Journ., S. 539/40. 

+) S. a. a. O. Über die Dekorationen im damaligen Berliner Opern⸗ 
haus heißt es im Gothaer Theaterkalender 1777, S. 44: „Die Dekorationen 
ſelbſt, beſtehen größtentheils aus einfachen Gardinen, einigen Vorgrundſtücken 
und Couliſſen. Alles iſt gemalt, und en relief wird wenig oder gar nichts 
daſelbſt gebraucht.“ 

5) In den Ephemeriden der Litteratur und des Theaters, 1785, II, S. 40 
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befferung des Bühnenbildes und wagt es, lange bevor die Einführung 
folgte, die Anregung zu einer geſchloſſenen Zimmerdekoration zu geben: 
„Ich halte es für ein Vorurtheil, wenn man glaubt, die einzeln ſtehen⸗ 
den Couliſſen wären für die Perſpective und zu Vorſtellung gröſſerer 
Entfernung vortheilhafter. Ein geſchickter Maler wird ganze Seiten⸗ 
wände ebenſo perſpectiviſch zu malen verſtehen. Dazu kömmt noch, daß, 
wenn etwa durch ſchiefes Annageln auf den Rahmen, oder durch einen 
andern Umſtand die Linien der Flügel nicht genau auf einander paſſen, 
der beſſere Effect wegfällt. Sodann iſt doch, auch bei der beſten Bau⸗ 
art eines Theaters, nicht zu vermeiden, daß nicht wenigſtens ein paar 
Seitenlogen zwiſchen die forderſten Couliſſen hinſehen, dort die Lichter, 
Lichtputzer, die übrigen Schauſpieler und Schauſpielerinnen nebſt deren 
Freunden, Mägden, Friſeurs u. .f. gewahr werden, und dadurch aus der 
Illuſion gebracht werden ſollten. Ich mögte daher anrathen, Verſuche 
mit zwei ganzen Seitenwänden zu machen. Die Veränderungen 
des Theaters würden ohnſtreitig ſchneller von Statten gehn, denn das 
Ganze würde auf einmal wie ein Vorhang heruntergelaſſen; aber 
bei der Beleuchtung könnten ſich Schwierigkeiten äuſſern. Doch auch da 
wäre zu helfen, beſonders wo die Scene ein Zimmer vorſtellte.“ 

Als erſter durchbrach dann Ludwig Schröder die bisherige Tra⸗ 
dition, indem er 1794 einen Verſuch mit jener von Freiherrn v. K. 
vorgeſchlagenen geſchloſſenen Zimmerdekoration wagte ). Doch blieb dies 
vorläufig noch ein vereinzelt daſtehender Fall; man kehrte zu den ge⸗ 
wohnten Kuliſſenflügeln zurück, trotz aller Mißſtände, die damit ver⸗ 
bunden waren. 

Die Veränderung eines Szenenbildes, die — wie erwähnt — 
innerhalb des Aktes vor den Augen des Publikums vorgenommen wurde, 
vollzog ſich folgendermaßen: man zog den Hinterproſpekt in die Höhe 
und ließ einen neuen herunter, in welchen, wenn er eine Türöffnung 


1) „Schröder in Hamburg brachte eine neue, ſehr empfehlende Zimmer» 
dekorirung zum Vorſchein: ein Familienzimmer ohne Kouliſſen, welches 
Hinterwand, Seitenwände und Bodengebälke, als ein oblonges Viereck, wie 
aus einem Stücke geformt, und durch 3 Thüren den Aus- und Eingang öff⸗ 
nend, darſtellt. Dieſe Dekoration iſt nur in Stücken anwendbar, in welchen 
das Theater nicht geändert werden darf. Sie giebt den Vortheil, daß die an 
den Seiten des Parterre und in den, dem Theater naheſten Logen ſich be⸗ 
findenden Zuſchauer den täuſchungswidrigen Durchblick durch getheilte Seiten⸗ 
wände entgehen, oder wie ſich das oft trifft, eine Ecke der verſchwundenen 
zum Garten gehörigen Seitenwand mit der Kouliſſe des Zimmers zugleich 
ſehen, weil dieſe von jener nicht ganz verdeckt wird.“ (Schütze, S. 700.) 
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beſaß, der Türflügel von Bühnenarbeitern herangetragen und eingehängt 
wurde ). Die Kuliſſen wurden wahrſcheinlich auch bei Döbbelin „durch 
eine in der Mitte angebrachte Walze betrieben“, „wie gewöhnlich bey 
kleinen Theatern“ ). 

Wie fit folh ein Dekorationswechſel am Dôbbelin- Theater ab- 
ſpielte, davon gibt das Berliner Theaterjournal von 1782 auf S. 87 
eine anſchauliche Schilderung: 

„Noch immer iſt's auf hieſigem deutſchen Theater mit dem Deko⸗ 
rationsweſen gar erbärmlich beſtelt. Faſt keine Veränderung geht ohne 
die grösten Plakker vorbei. Gar närriſch iſt's z. B. anzuſehn, wenn 
aus Wald Zimmer werden ſol, die eine Seite auch pflichtmäſſig Ge⸗ 
horſam leiſtet, die andere aber — kömt Zeit, kömt Rat denkt, und 
entweder bis Ende des Akts ſtehen bleibt, oder höchſtens in fünf bis 
zehn Minuten fein langſam, und mitten im Agiren ſich von dannen 
hebt. Sonderlich nimt ſich's nicht übel aus, wenn verwandelt wird, 
und der Proſpekt mit der Mittelthüre fallen ſol: da kömt denn immer 
von einer Seite die Thüre gelaufen, hebt ſich ein, und ſchlägt ſich zu — 
das alles, ohne daß man nur eine Extremität der ehrlichen Leute, die 
ſie tragen, zu Geſicht bekäme. So geht's denn auch mutatis mutandis 
mit dem Wegwandeln des Proſpekts, und dem Ausheben und Weg- 
tragen der Thüre, blos mit dem Unterſchied, daß hierbei die Träger 
geſehn werden“ ). 

Es iſt begreiflich, daß man darauf ſann, die konſtruktiven Ver⸗ 
änderungen möglichſt einfach zu geſtalten; war der Schauplatz aufein⸗ 
anderfolgender Szenen gleichartig, alſo ſpielten beiſpielsweiſe zwei 
Szenen nacheinander in Garten und Wald, ſo ließ man die Seitenflügel 
ſtehen und wechſelte nur den Hinterproſpekt; ebenſo verfuhr man mit 
geſchloſſenen Räumen, Sälen oder dergleichen ). Wo der Text ſolche Er- 
leichterungen nicht ermöglichte, ſtellte man auch wohl die Szenen darauf- 
hin um; ſo bei einer Berliner Aufführung von Agnes Bernauerin im 
Jahre 1782: ... „Auch ift im lezten Akt die Folge der Szenen ver- 


1) Im Theaterjournal für 1782 heißt es auf S. 88: „Philipp ſieht den 
Proſpekt in die Luft gehen, und die Thüren wegtragen.“ — Über den Deko⸗ 
rationswechſel bei offener Szene außerdem auf S. 9 genannter Zeitſchrift. — 
Vgl. auch Peterſen, S. 163. 

) Goth. Theat.⸗Kalender 1777, S. 49. Dieſe Einrichtung beſtand auch 
in dem Kgl. Komödienhauſe auf dem Gendarmenmarkte. 

) Auch auf S. 305, S. 270 wird das ſchlechte Funktionieren der tech⸗ 
niſchen Einrichtungen beim Verändern der Dekorationen getadelt. 

) S. Peterſen, S. 163. 
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ändert worden, um die Aufführung, in Rükſicht auf die Verwandlungen, 
auf hieſigem Theater zu erleichtern . . .).“ 

Auch Plümecke nahm in ſeiner für die Berliner Bühne berechneten 
„Räuber “-Bearbeitung eine Umftellung der Szenen im III. Akte vor. 


Das Auswechſeln der Proſpekte verurſachte entweder eine Ver⸗ 
engung oder Erweiterung des Bühnenraumes, da der neue Proſpekt 
entweder als Mittelgardine heruntergelaſſen wurde oder ein bereits 
erledigter Mittelproſpekt hinaufgezogen und damit der Hinterproſpekt 
ſichtbar wurde. Letzteres hatte eine Erweiterung der Szene zur Folge, 
während durch das Herunterlaſſen eines zweiten Proſpekts die Bühne 
in ihrer Tiefe verkürzt wurde und nunmehr nur noch die Vorderbühne 
in Betracht kam ). 

Die Schröderſche Hamletbearbeitung von 1777 weiſt entgegen der 
häufig benutzten Tieck⸗Schlegelſchen Überſetzung Umſtellungen in der 
Szenenfolge auf, deren Urſache nur in einer Rückſicht auf möglichſte 
Vereinfachung der Dekorationsveränderungen zu ſuchen ift?). Auch bezüg- 
lich der dekorativen Anforderungen ſchränkt Schröder ſich auf das 
Außerſte ein: jo verlangt er während des ganzen I. Aufzuges keinen 
Dekorationswechſel. 

Der II. Aufzug erfordert ein Zimmer in Oldenholms Hauſe, wie⸗ 
derum die Terraſſe aus dem I. Aufzuge und einen Kirchhof. 

Der III. Aufzug ſpielt im Palaſt, wofür wiederum nur eine ein⸗ 
zige Dekoration vonnöten iſt. 

Der IV. Aufzug erfordert einen Saal, zum Schauſpiele eingerichtet, 
ſowie das Kabinett der Königin. 

Der V. ſpielt wiederum durchgehends im Palaſt. 

Der VI. erfordert nochmals den Kirchhof und die Palaſtſzenerie. 

Mit Hilfe von nur ſechs verſchiedenen Dekorationen: Terraſſe, 
Zimmer, Kirchhof, Palaſt, Saal für das kleine Schauspiel und Kabinett 
der Königin — konnte Schröders Hamlet aufgeführt werden. Das 
Beſtreben, die dekorativen Anforderungen möglichſt einzuſchränken, findet 
ſich ebenfalls in jener bereits erwähnten Szenenumſtellung gelegentlich 
einer Berliner Aufführung von „Agnes Bernauerin“. Durch die Um⸗ 


1) Berl. Theat.⸗Journ., S. 127. — Vgl. auch Winter u. Kilian, S. 40ff. 

2) Peterſen weiſt auf S. 164 darauf hin, daß dieſe ſzeniſchen Rückſichten 
auf den Aufbau der Dramen und die Zuſammenſtellung der Szenen um die 
Mitte des 18. Jahrhunderts von Einfluß waren. 

) Siehe meinen Szenenvergleich im Anhange. 
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ſtellung der Szenen im letzten Akt erſparte man ſich zwei Dekorationen 
völlig. Im Original iſt für die erſte Szene des VI. Aktes Rathaus 
vorgeſchrieben, darauf Kerker, Nacht, dann Gerichtsſaal, ſchließlich 
Saal, Nacht. Nach der Umſtellung hatte man zuerſt den dunklen 
Saal (5. Auftritt), dann den nächtlichen Kerker (2. Auftritt), dann 
das Innere des Rathauſes, darauf den Gerichtsſaal. Der nächt⸗ 
liche Saal und der nächtliche Kerker bildeten nur eine Dekoration; 
vielleicht hat auch Döbbelin, wie Schröder in einer Aufführung des 
„Götz“ in Hamburg!), durch Herablaſſen einer einzigen Säule in der 
Mitte den Saal in einen Kerker verwandelt. Das Innere des Rat⸗ 
hauſes und der Gerichtsſaal werden wiederum nur aus einer einzigen 
Dekoration beſtanden haben. 


Die Verwendung der Terraſſendekoration, mit der das Hamlet- 
drama ſeinen Anfang nimmt, hatte offenbar ihre Schwierigkeiten. Zu 
ihrem Aufbau konnte man ſich vor Beginn der Vorſtellung hinreichend 
Zeit laſſen; ihren Abbau innerhalb des Aktes vermied Schröder; ja, er 
ließ dieſelbe bis zum Ende des II. Aufzuges ſtehen und half ſich, wo 
es unbedingt nötig war, durch Herablaſſen einer Mittelgardine. 

Innerhalb des I. Aufzuges mußte er jedoch, mit Rückſicht auf die 
Raumerfordernis, auf Verwendung eines Mittelproſpektes verzichten. 
Somit fand der Abſchied des Laertes vom Königspaar unter freiem 
Himmel ſtatt. Hätte Schröder durch Herablaſſen eines Mittelproſpektes, 
der die Szene in ein Staatszimmer im Schloſſe hätte verwandeln 
können?), die Bühne verkürzt, jo wäre für die vielen Menſchen nicht 
genügend Raum mehr geblieben. Die an den Abſchied des Laertes 
ſich unmittelbar anſchließende Monologſzene Hamlets) („O, ſchmölze 
doch .. .) ſowie die Erzählung Guſtavs und Bernfields von der nächt⸗ 
lichen Erſcheinung!) vollzogen fih ebenfalls auf der Terraſſe unter 
freiem Himmel. — Hiermit ſchließt bei Schröder der I. Aufzug. — 

Für die drei erſten Szenen des II. Aufzuges konnte man ſich 
mit der Vorderbühne begnügen: ein Zimmer in Oldenholms Hauſe. 
Es genügte die Veränderung der vorderſten Kuliſſenflügel und das 
Herunterlaſſen eines Zimmerproſpektes, um ein Durchgangszimmer für 


) S. Winter, S. 36, 49. — S. auch Peterſen, S. 168. 
) Vgl. Tieck⸗Schlegel I, 2. 

) Schröder I, 9; Tieck⸗Schlegel T, 2. 
) Schröder I, 10; Tieck⸗Schlegel I, 2. 
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die drei auftretenden Perſonen — Laertes, Ophelia und Oldenholm — 
zu ſchaffen. 

Nach Aufziehen des Mittelproſpektes und Umſtellung der vorderſten 
Kuliſſen kam zu Anfang der 4. Szene wieder die vorherige Terrafjen- 
dekoration zum Vorſchein, und damit war wieder die volle Ausnutzung 
des Bühnenraumes möglich, die bei dem Erſcheinen des Geiſtes, in mög⸗ 
lichſter Entfernung vom Zuſchauer, unerläßlich war. 

Für die Szene zwiſchen Hamlet und dem Geiſte verlangt Schröder 
einen Kirchhof, im Grunde die Kirche, während Schlegel dieſe 
Szene auf einem abgelegenen Teile der Terraſſe ſpielen läßt !). Eine 
Kirchhofsſzenerie war ohnedies für den letzten Akt vonnöten, und ſie 
konnte ſomit ſchon hier, ohne ſtörend zu wirken, Verwendung finden. 

Eine Leinwand, „im Grunde die Kirche“, vorn einige Gräber 
daraufgemalt, veränderte den Schauplatz in wenigen Minuten; die Seiten⸗ 
flügel konnten ſtehen bleiben, da die Szenerie auch diesmal im Freien 
ſpielte. Für die Unterredung zwiſchen dem Geiſte und Hamlet und die 
darauffolgende Schwurſzene ſeiner Freunde Guſtav und Bernfield ge⸗ 
nügte die verkürzte Bühne. Die Szene zwiſchen dem Geiſte und Hamlet 
ſpielte ſich bei verminderter Beleuchtung ab, und damit das Publikum 
das Mienen⸗ und Gebärdenſpiel beider beobachten konnte, mußte ihre 
Plazierung ohnedies im Vordergrunde der Bühne erfolgen. Die Ver⸗ 
dunklung der Szene brachte bei den damaligen Beleuchtungsverhält⸗ 
niſſen auch ihre Schwierigkeiten mit ſich. 

Der Anfangsauftritt des III. Aufzuges verlangt wegen der zahl⸗ 
reich anweſenden Perſonen wiederum den unverminderten Bühnen⸗ 
raum. Schröder gibt hierfür keine ausdrückliche Dekorationsvorſchrift; 
die weiterhin noch erforderliche Palaſtdekoration — ein beliebiger Saal, 
wie ihn jede Bühne beſaß — konnte hier Verwendung finden. De⸗ 
korationswechſel fand innerhalb dieſes Aktes nicht ſtatt. Den Schluß 
des III. Aufzuges bildet die Betſzene des Königs; Schröders Vor- 
ſchrift für den König nach vollendetem Gebet (Steht auf, und tritt 
vorwärts) beſagt, daß der König im Hintergrunde gekniet hatte, und 
beſtätigt uns die Vermutung, daß die lange Bühne während des ganzen 
Aktes beibehalten wurde. 

Am Anfange des IV. Aufzuges iſt die Bühne bereits „zum 
Schauſpiele eingerichtet“, eine umſtändliche Dekoration, die Schröder in 
Hamburg mit Hilfe einer kleinen im Hintergrunde errichteten Bühne 


1) Schröder II, 7; Tieck⸗Schlegel I, 5. 
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konſtruierte. Dieſer komplizierten Anordnung wegen gab Schröder die 
Anweiſung zur Vorbereitung für das kleine Schauſpiel zu Anfang des 
Aktes, um während der voraufgegangenen Pauſe hinter dem herunter⸗ 
gelaſſenen Vorhang alle Vorkehrungen für dieſen Akt treffen zu können. 
Jener kleine Bühnenaufbau war bei offener Szene jedenfalls nicht zu 
entfernen; wenn man alſo nicht innerhalb des Aktes den Vorhang in 
Anwendung bringen wollte, ſo mußte vor Beginn der 10. Szene, die 
im Kabinett der Königin ſpielt, eine Mittelgardine, nämlich eine 
Zimmerdekoration mit einer Tür in der Mitte, heruntergelaſſen werden. 
Auf Schröders Hamburger Bühne, für welche jene Hamletbearbeitung 
von 1777 allein berechnet war!) und die mehr Raum bot als die 
Berliner Bühne Döbbelins, konnte man nötigenfalls das in den nächſten 
Szenen (IV. Aufzug, 11. und 12. Szene) erfolgende Erſcheinen des 
Geiſtes einigermaßen täuſchend ſelbſt auf der verkürzten Bühne dar⸗ 
ſtellen; in Berlin mußte man ſich durch ein anderes Dekorationsarrange⸗ 
ment in dieſem ganzen Aufzuge helfen, worauf wir noch zu ſprechen 
kommen werden. — Mit Schluß der 12. Szene enden die Vorgänge 
im Kabinette der Königin und damit der IV. Aufzug. 

Der V. Aufzug ſpielt durchgehends im Schloſſe. Die übliche Saal⸗ 
dekoration wird hier Verwendung gefunden haben; Schröder ſtellt keine 
ſpeziellen Anforderungen. Auf die Ausnutzung der ganzen Bühne brauchte 
man in dieſem Akte nirgends zu verzichten. 

Der VI. Aufzug verlangt zu Anfang die Kirchhofsſzenerie, wobei 
der gemalte Kirchhofsproſpekt wiederum Benutzung finden konnte. Wahr⸗ 
ſcheinlich iſt auch hierbei nur die Vorderbühne zur Verwendung ge⸗ 
kommen, damit man allen Anforderungen, welche die Schlußſzenen ver- 
langten, ungeſtört nachkommen konnte. Die Gruppen Königspaar, 
Hofſtaat, Wachen und die nötigen Requiſiten konnten dahinter bereits 
zurechtgeſtellt werden, ſo daß man zu Anfang des 5. Auftritts nur den 
Mittelproſpekt aufziehen und die vorderen Kuliſſenflügel zu verändern 
brauchte. Sodann konnte die Handlung ſogleich ihren Fortgang nehmen. 


Wieweit entſprach die Döbbelinbühne Schröders 
Anforderungen? 
Für Döbbelin ergaben ſich aus den räumlichen und techniſchen 
Beſchränkungen, denen ſeine Bühne unterworfen war, große Schwierig⸗ 
keiten in bezug auf wirkungsvolle dekorative Ausgeſtaltung einzelner 


) Das Titelblatt führt die Worte: Zum Behuf des Hamburgiſchen 
Theaters. 
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Szenen. Wollte er überhaupt das Hamletdrama in Schröderſcher Be⸗ 
arbeitung auf ſeiner Bühne zur Darſtellung bringen, ſo mußte er bei 
Verzichtleiſtung auf verſchiedene von Schröder verlangte ſzeniſche Wir⸗ 
kungen vereinfachte Erſatzmittel anſtreben. 

Brockmann äußerte bald nach ſeiner Ankunft in Berlin bei Be⸗ 
ſichtigung der Döbbelinbühne ſeine Bedenken, wie aus dem Schreiben 
„Brockmann und Wäſer“ hervorgeht. „Zur Vorſtellung des Hamlet“, 
heißt es dort ), „wird ... aus Urſachen, die dir bekannt find, ein ſehr ge- 
räumliches Theater erfordert. Als Brockmann nach Berlin kam, und das 
daſige ſah, ſchüttelte er den Kopf, weil es ihm zu klein vorkam“ ). Am 
meiſten Platz beanſpruchten zweifellos die Erſcheinungsſzenen des Geiſtes 
und die Aufführung der kleinen Komödie in Gegenwart des Hofes. 

Das erſte Erſcheinen des Geiſtes in Anweſenheit Guſtavs, Ellrichs 
und Bernfields (I, 4) und dann in Gegenwart Hamlets und feiner eben 
genannten Freunde (II, 5) geht auf der Terraſſe vor. Es iſt ein 
ſtummes Gleiten quer über den Hintergrund der Bühne; je tiefer die 
Bühne iſt, deſto wirkungsvoller läßt es ſich geſtalten. Die Kleinheit 
der Döbbelinbühne ließ die rein äußerlichen Wirkungen in dieſer Szene 
nicht in genügendem Maße zu; Schink äußert ſich in ſeiner Abhandlung 
„Über Brockmanns Hamlet“ bei der Beſprechung dieſer Szenen über die 
Berliner Bühne, die im übrigen keine Berückſichtigung in genannter 
Schrift findet, folgendermaßen: „. .. Auch entſprang der Mangel des 
Schauerigen, und Feyerlichen dieſer Scene bey der Vorſtellung dünkt 
mich, aus dem Bedürfnis des hieſigen Theaters, das nicht Größe, 
nicht Tiefe genug hat, um eine ſolche Geiſtererſcheinung täuſchend genug 
und alfo effektuöſer zu machen“ ). 

In der Mausfallenſzene (IV, 3) verurſachte der Raumumfang, 
welcher für die zahlreichen auf der Bühne tätigen Perſonen nötig war, 
noch weit größere Schwierigkeiten. Schröder hatte — wie erwähnt — 
für dieſen Aufzug eine richtige kleine Bühne im Hintergrunde auf⸗ 
geichlagen 4). 

Chodowieckis großes Mausfallenkupfer macht uns unwillkür⸗ 
lich glauben, daß auch bei Döbbelin dieſe Bühneneinrichtung ſtattgefunden 
hat, ungeachtet der beſchränkten Bühnenverhältniſſe. 

1) Schreiben über die Vorſtellung des Hamlet ꝛc. 1778, S. 6. 

) Über den beſchränkten Bühnenraum des Döbbelinſchen Theaters äußert 
ſich auch Plümecke in der Vorrede zu feiner „Räuber -Bearbeitung“; desgl. die 
Ritt.» u. Theat.⸗Ztg. 1778, II, S. 262. 


3) Schink, „über Brockmanns Hamlet“, S. 22. 
*) Bal. „Müllers Abſchied“, S. 110-111. 
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Die von Chodowiecki dem Blatte unterſtellten Worte: „Von Herrn 
Brockmann auf dem Berliniſchen Theater 1778 vorgeſtellt“, beſtärken 
uns in dieſer Annahme. 

Gleichzeitig mit dem Erſcheinen dieſes Kupfers im Jahre 1780 
brachte aber die Berliner Litteratur- und Theaterzeitung eine Erläuterung 
des hier dargeſtellten Vorganges, die uns u. a. folgende Aufklärung 
gibt: „. .. Im Hintergrunde nimt man ein mit einem Orcheſter um- 
gebnes kleines Theater wahr, worauf der Herzog von Gonzaga auf 
einer Raſenbank ſchlummert. Dieſe Seeneneinrichtung iſt ſo wie ſie 
auf dem Londner und Hamburger Theater ſich befindet, 
welches durch die Beſchränktheit des unſrigen aber verhindert 
wurde ...). 

Die Unterſchrift Chodowieckis unter dieſem Bilde hat alſo nur auf 
die darſtelleriſchen Vorgänge Bezug, die Dekorationen haben von Chodo⸗ 
wiecki willkürliche Anderungen und Ergänzungen erfahren, um einem 
Verſtändniſſe aller derer entgegenzukommen, die den Aufführungen in 
Berlin nicht beigewohnt hatten. Unſere Vermutung, daß ſich die Bühne 
in der Behrenſtraße als zu klein für die Schröderſche Einrichtung er⸗ 
weiſen würde, finden wir alſo in der Notiz der Litteratur- und Theater⸗ 
zeitung beſtätigt. — 

Eine Verwendung dieſer Schröderſchen Bühneneinrichtung ſtieß 
auch anderweitig auf unüberwindliche Schwierigkeiten; ſelbſt in Wien 
mußte man auf die erhöhte Hinterbühne für das Mausfallenſchauſpiel 
verzichten). — 

Das große Mausfallenkupfer hat ſich als theatergeſchichtlich unbrauch⸗ 
bar erwieſen, ſoweit es die Dekorationen der Berliner Hamletaufführungen 
betrifft. Wie verhält es ſich nun mit Chodowieckis übrigen 14 Hamlet⸗ 
kompoſitionen? Sind auch dieſe in bezug auf die Berliner Bühnen⸗ 
dekoration völlig zu verwerfen oder haben wir irgendwelche Merkmale 
dafür, daß Chodowiecki die theatraliſchen Dekorationsmittel bei der Aus⸗ 
geſtaltung ſeiner Kupfer berückſichtigte? 

Bei Beſprechung des Vorhangs haben wir bereits jener Draperien 
auf den beiden zuerſt erſchienenen Hamletkompoſitionen Chodowieckis 
Erwähnung getan; diefe erwieſen fih als eine ſtehende Proſzeniums⸗ 
dekoration, wie ſie in jedem Theater vorhanden war, in Frankreich unter 
der Bezeichnung „Manteau d' Arlequin“ bekannt. Die Wiedergabe dieſes 


) Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1780, IV, S. 818. 
) Bal. „Müllers Abſchied“, S. 110. 
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Bühnencharakteriſtikums weiſt darauf hin, daß Chodowiecki die Deko⸗ 
rationen der Bühne nicht völlig unbeachtet ließ. 
Betrachten wir zunächſt die Behandlung von 


Innendekorationen. 


Die von Chodowiecki auf den beiden Beilagen zur Litteratur⸗ und 
Theaterzeitung dargeſtellten Räumlichkeiten laſſen gerade noch den Winkel 
eines geſchloſſenen Zimmers erblicken: ein Widerſpruch zu der traditio⸗ 
nellen Kuliſſeneinrichtung damaliger Zeit. 

Von dieſer Raumbehandlung iſt Chodowiecki auf den zwölf Kalender⸗ 
kupfern wieder abgewichen, ja, es fällt uns auf, daß ein ſeitlicher Ab— 
ſchluß des Bildes überall vermieden iſt, daß alſo der die geſchloſſenen 
Räume darſtellende Schauplatz keine Seitenwände aufweiſt. Das- 
ſelbe Prinzip iſt auch auf den Freilichtbildern gewahrt: ſeitliche land⸗ 
ſchaftliche Details fehlen. Bis auf Kupfer 1 haben alle Bilder der 
Kalenderfolge einen horizontal laufenden Hintergrund. 

Bei einem Vergleiche mit Chodowieckis bereits früher entſtandener 
Szenenfolge zu „Minna von Barnhelm“ (E. 52) erweiſt ſich die Er⸗ 
ſcheinung des lediglich horizontalen Hintergrundes als eine Neuerung. 
Auf dieſen Szenenkupfern hat man gleich Chodowieckis nicht⸗theatra⸗ 
liſchen Raumdarſtellungen ein willkürliches Wechſeln zwiſchen diago⸗ 
naler und horizontaler Raumbehandlung ). Sieben Bilder der 
„Minna von Barnhelm“-Folge zeigen einen Durchblick durch die je⸗ 
weilig dargeſtellten Räume in der Diagonale, ſo daß von zwei 
Zimmerwänden gleichmäßig viel zu ſehen ift?). Auf diefe Weiſe machten 
die ſo behandelten Räumlichkeiten einen theatraliſch völlig unglaubwür⸗ 
digen Eindruck. 

Dieſe Raumbehandlung war auf Szenenkupfern faſt allgemein 
üblich. Die Theatralkupfer im Gothaer Theaterkalender aus den Jahren 
1778 und 1779 zeigen porträtierte Schauſpieler in beſtimmten Rollen, 
in theatraliſch echten Stellungen — wie wir ſpäter ſehen werden —, 
doch in völlig theaterunwahren geſchloſſenen Räumen). 


1) Vgl. E. 90, E. 140, E. 172, E. 182 uſw. 

) E. 52 Nr. 2, 3, 6, 9, 10, 11, 12. 

) Gothaer Theaterkalender 1778: Schauſpieler Hempel als Major in 
den „Kriegsgefangenen“, von Fechhelm p., von Liebe sc.; Ekhof, Böck und Meyer 
in „Julius von Tarent“, von Gottlob del., von Liebe sc.; Gothaer Theaters 
kalender 1779: Meyer, Beil in „Zu gut iſt nicht gut“, von Ritter del., Liebe sc. 
Rundes Zimmer: Madame Brandes, Räder und Herr Spengler in „Die 

Th. F. 29. 6 
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Wo man dieſe theatraliſchen Unmöglichkeiten vermeiden und doch 
einen Schauspieler oder eine Schauspielerin in irgend einem beſonders 
charakteriſtiſchen Momente darſtellen wollte, wurde einfach jeglicher 
Hintergrund fortgelaſſen: die Rollendarſtellungen einiger engliſcher 
Schauſpieler (Garrick, Mrs. Yates, Mrs. Clive und Mr. King) im 
Gothaer Theaterkalender 1781, ſowie eine Zeichuung Daniel Bergers, 
die den Schauſpieler Beſchort als Hamlet in der Kabinettſzene zeigt, 
ſtehen ohne jegliche Berückſichtigung eines Hintergrundes völlig frei auf 
dem Papiere ). Die theatraliſch wahre Wiedergabe des ſzeniſchen Hinter- 
grundes mied man alſo ganz offenbar. 

Mit dem horizontal laufenden Hintergrunde auf den Hamlet⸗ 
Kalenderkupfern hat Chodowiecki eine Annäherung an die optiſchen 
Wirkungen, die von einem Bühnenbilde ausgehen, geſucht. Unter Ver⸗ 
meidung ſeitlicher dekorativer Beigaben gibt er nur einen Hintergrund 
wieder, auf den der Blick des Beſchauers konzentriſch fällt. Bei dem 
dadurch bedingten Hochformate ſeiner Bilder überläßt er die ſeitliche 
Ergänzung der Phantaſie des Beſchauers und vermeidet ſo jene ſtörende 
Beengung des Blickes, die der rechts- und linksſeitliche Kuliſſenabſchluß 
einer kleinen Bühne unweigerlich mit ſich bringt. 


Eine ebenſo ſtrenge Beobachtung des horizontalen Hintergrundes 
hat der Meiſter auf ſeiner Kalenderfolge zum Göttinger Taſchenkalender 
1785 durchgeführt, einer Szenenfolge zu Shakeſpeares „Macbeth“: zehn 
Bilder dieſer Serie find in der genannten Weiſe angelegt) desgleichen 
das größere Blatt in der Litteratur- und Theaterzeitung 1779, das uns 
Lady Macbeth in der nächtlichen Wahnſinnsſzene zeigt?). 

Die Kalenderfolge, die Chodowiecki erft 1785 der Gffentlichkeit 


beyen Hüthe“, von Gottlob del., von Liebe sc. Ein einziges Kupfer im Gothaer 
Theaterkalender 1779 zeigt horizontale Anlage des Raumes (Böck und Dauer 
als Clavigo und Carlos, von Kraus del., Liebe sc.); desgl. einige Theatral⸗ 
kupfer in ſpäteren Jahrgängen des Gothaer Theaterkalenders. 

1) S. auch: Ferdinand Ochſenheimer als Franz Moor und als Sekretär 
Wurm, farbige Radierungen in Beckers „Charakteren der ſächſiſchen Hofſchau⸗ 
ſpielergeſellſchaft“ (reprod. in Stein, Bd. I), desgl. Fleck als Wallenſtein (un⸗ 
bezeichnetes Blatt, reprod. in Stein), Iffland und Demoiſelle Döbbelin in 
der „Komödie aus dem Stegreiff“, gemalt von J. F. Tielker (reprod. in Stein), 
Iffland als Malinval in der „Nachbarſchaft“ (reprod. in Stein); desgl. Göz. 

9) E. 514 Nr. 3, 4, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12. 

3) E. 272, Ankündigung dieſes Blattes in d. Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 
1778, IV. Teil, S. 771; desgl. im Gothaer Theaterkalender 1780, S. 63. 
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übergab, ift ohne Zweifel im Anſchluſſe an die Erſtaufführungen ) im 
Herbſte 1778 entſtanden. Chodowiecki bekundete lebhaftes Intereſſe für 
den „Macbeth“: er beſuchte die Aufführungen fünfmal?) und verſchaffte 
ſich zudem den gedruckten Text. 

Den Auftrag für die Illuſtration in der Litteratur⸗ und Theater⸗ 
zeitung erhielt er am 15. Oktober?); die Unterſchrift dieſes Blattes 
„Lady Macbeth durch Madam Nouſeul vorgeſtellt“ legt Zeugnis davon 
ab, daß die Aufführungen bei Entwurf dieſes Kupfers berückſichtigt wurden. 

Wir haben es bei dieſer Macbethfolge mit neun, bei der Hamlet⸗ 
folge mit ſechs Bildern zu tun, deren dargeſtellte Vorgänge im ge- 
ſchloſſenen Raume ſpielen. 

Auf allen dieſen Bildern fällt der Blick im Hintergrunde auf eine 
Wand, die faſt überall mit einer Tür verſehen it‘). 

Dieſe Tür an der hinteren Querwand des Raumes, die ſich auf 
allen genannten Bildern wiederholt, rückt die Wahrſcheinlichkeit nahe, 
daß bei der Behandlung des Hintergrundes Chodowiecki auf eine An⸗ 
gleichung an das Bühnenmäßige bedacht war: denn gewiß iſt es kein 
Zufall, daß wir niemals z. B. ein Fenſter anſtatt einer Tür er⸗ 
blicken. Auch ſonſt haben dieſe Wände manches gemeinſam: ſie ſind 
völlig kahl, kein Bild, kein Spiegel oder ſonſtiger Zierrat iſt daran an⸗ 
gebracht, es ſei denn eine Muſterung in der Tapete oder in der Stuckatur. 

Alle dieſe Merkmale ergeben eine Übereinſtimmung mit den Eigen⸗ 
ſchaften eines Zimmerproſpekts des damaligen Theaters. „Der Pro- 
ſpekt mit der Mittelthüre“ wird u. a. im Berliner Theaterjournal 
für 1782 auf S. 87 erwähnt, desgleichen werden bezügliche Anwei⸗ 
ſungen von feiten der Dichter gegeben, jo von Plümecke in feiner „Räuber“ 
Bearbeitung (II, 6): Bediente (tragen den Grafen durch die Mittelthür) 5). 


) 3. Oktober 1778 nach Wernickes Bearbeitung. Vgl. Plümecke, Theater⸗ 
geſchichte 1781, S. 391; Berl. Litt.- u. Theat.-Btg. 1778, IV. Teil, S. 664 ff. 
und S. 781/82. — S. auch Schink, Dramaturg. Fragmente, Bd. II, 1781, 
S. 309—335 und S. 491—537. 

) Laut Tagebuch Chodowieckis war er bei folgenden Aufführungen zu⸗ 
gegen: am 3. Oktober 1778 (Premiere), am 4. Oktober, 15. Oktober, 10. De⸗ 
zember, 19. Dezember 1778. 

) Tagebuch: 15. Oktober Visite de Mr. Margot et Weber (Wewer?) 
celui-ci voudrait avoir une groupe de la Trag. de Macbeth. promis en 8 Semaines. 

+) „Macbeth“ (E. 514) Nr. 3, 4, 6, 7, 11, 12; „Hamlet“ (E. 252) Nr. 6, 8, 9, 10. 

5) Der II. Akt von Babos Trauerſpiel „Otto von Wittelsbach“ enthält 
für die eintretende Kunegunde und Beatrix die Anweiſung „Sie kommen durch 
die Mittelthüre und bleiben lauſchend ſtehen“. 


6 * 
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Eine Anekdote im Gothaer Theaterkalender 1800 (S. 67) berichtet von 
einer „Räuber“ ⸗Aufführung über die Szene zwiſchen Franz und Amalia 
(III, 1); bei dieſer Szene, „wo man in Ermangelung einer Garten⸗ 
dekoration ein Zimmer gemacht hatte, lief Franz durch die Mittel- 
thüre ab..." 

Für dieſe Szene lieferte auch Chodowiecki ein Kupfer in ſeiner 
Folge von ſechs Blättern zum Gothaer Theaterkalender 1783 ). Ent- 
gegen der Schillerſchen Vorſchrift zeigt auch Chodowieckis Darſtellung 
die in der Anekdote erwähnte Zimmerdekoration mit Mitteltür. Da 
auch Plümecke in feiner „Räuber“ -Bearbeitung, welche den erſten Ber- 
liner Aufführungen zugrunde liegt, eine Gartendekoration verlangt, ſo 
geht man vielleicht in der Annahme nicht fehl, daß man auch bei den 
Berliner Aufführungen aus unbekannten Gründen vor der Szenerie an 
der Donau, welche dem Auftritte zwiſchen Franz und Amalia vorauf⸗ 
geht, einen Zimmerproſpekt anſtatt der verlangten Gartendekoration 
herunterſenkte. Die damit übereinſtimmende Darſtellung Chodowieckis 
auf Kupfer 3 der „Räuber“⸗Folge iſt alſo wohl auf viſuelles Erleben 
unſeres Meiſters im Theater zurückzuführen. 

Die von Chodowiecki auf dieſem Szenenkupfer veranſchaulichte 
Zimmerwand mit einer Tür iſt u. a. vertreten auf den Kupfern zu 

Hamlet Nr. 6, 8, 9, 10, ſowie den beiden größeren Beilagen zur 
Berliner Litteratur- und Theaterzeitung; 

Macbeth Nr. 3, 4, 6, 7, 11, 12 (E. 514), ſowie der Beilage der 
Litteratur⸗ und Theaterzeitung 1780 (E. 272); 

Minna von Barnhelm (E. 52) Nr. 1, 4, 5, 7, 8; 

Nicht mehr als ſechs Schüſſeln (E. 395) Nr. 1, 3, 4, 5, 7, 10; 

Kabale und Liebe (E. 541) Nr. 9. 

Die Wände und Türen auf den genannten theatraliſchen Kupfern 
Chodowieckis ſind, ſo kahl ſie uns durch das Fehlen jeglichen Bilder⸗ 
ſchmucks anmuten, in ihrer Stuckatur und Tapetenmuſterung alle unter⸗ 
einander verſchieden. Da ſind gotiſche Türen und gobelinartig gemuſterte 
Wände ), barockartige )), auch renaiſſancemäßige!), ja das dritte Blatt 
der „Räuber“ ⸗Serie (E. 462) weiſt Rokoko⸗Ornamentierung auf. 


1) E. 462 Nr. 3. 

) Hamlet Nr. 6 und großes Kupfer „Seht Ihr denn nichts hier?“ 
Macbeth (E. 514) Nr. 4, 11 und 12. 

) Hamlet Nr. 9 und 10. k 

4) Hamlet Nr. 12 und großes Kupfer „— in ein Nonnen Kloſter geh“. 
Macbeth (E. 514) Nr. 3, 6, 7. 
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So viele verſchiedene Zimmer- bezw. Saalproſpekte hielt fich kein 
Theater, daß es ſolch reiche Abwechſlung hätte bieten können, wie 
Chodowieckis Kupfer uns glauben machen. 

Warum iſt der Meiſter, der in den Grundzügen hier 
durchgängig eine theatraliſch-wahre Anordnung des Bühnen— 
hintergrundes gab, in den Ausführungsdetails wieder von 
der theatraliſchen Treue abgewichen? 

Wie wir ſchon bei Beſprechung der Beleuchtung auf Chodowieckis 
Hamletkompoſitionen erwieſen haben, kam es dem Meiſter in erſter Linie 
auf gute Bildwirkung an. Wo die fzenischen Wirkungen feinem 
künſtleriſchen Empfinden widerſprachen und ſich als ungeeignet für die 
bildmäßige Wiedergabe erwieſen, mied er ſie ganz oder er verſuchte 
Kompromiſſe zu ſchließen. Er wollte abſolute Kunſtwerke ſchaffen, 
keine ſtrengen Kopien eines Bühnenbildes mit allen ſeinen vielen Un⸗ 
zulänglichkeiten und Unvollkommenheiten auf techniſchem Gebiete. Wohl 
begab er ſich freiwillig in eine gewiſſe Abhängigkeit von den theatra⸗ 
liſchen Vorgängen und ſuchte alles das, was ſein Auge erfreut hatte, 
ſeiner Kunſt nutzbar zu machen. Für alle Unvollkommenheiten, die das 
Bühnenbild bot, ſuchte er nicht ſogleich einen Erſatz, ſondern verſuchte 
einen Ausgleich zu ſchaffen, indem er auf Grund des auf der Bühne 
Geſchauten eine im künſtleriſchen Sinne durchgeführte Verbeſſerung 
vornahm. Während er ſomit allen ſeinen bildkünſtleriſchen Anſprüchen 
gerecht wurde, machte er zugleich eine Anpaſſung an das Bühnenbild 
möglich; er ſchuf ſozuſagen Dekorationen, die der Dekorationsmaler hätte 
herſtellen können. 

Wo ſolche Kompromiſſe zum Schaden ſeiner Bilder ausgefallen 
wären, unterließ er — wie bei den Kuliſſen — jegliche Berückſichtigung, 
und umgekehrt gab er das völlig unverändert wieder, was die male⸗ 
riſche Wirkung ſeiner Bilder erhöhen konnte: z. B. die Draperie auf 
den beiden Illustrationen in der Litteratur- und Theaterzeitung 1778. 

Jene Hinterproſpekte auf der Bühne Döbbelins waren nicht dazu 
angetan, ein Künſtlerauge zu erfreuen. Janſon, der Theatermaler, ver⸗ 
ſtand nicht viel, und was noch von Kochs Witwe übernommen war, 
war alt und verbraucht. Unter Beibehaltung der bühnenmäßigen Türen⸗ 
anordnung und der Kahlheit der Wände konnte Chodowiecki die dar⸗ 
geitellten Räumlichkeiten auf den Hamletkupfern eines Königshofes 
würdig, ja ſtatiös geſtalten, wenn wuchtige Säulen zur Decke hinan⸗ 
ftrebten +), wenn Tür- und Wandfüllungen mit plaſtiſcher oder eingelegter 


) Kupfer „— in ein Nonnen Kloſter geh“ und Kalenderkupfer Nr. 12. 
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Ornamentik verziert oder inkruſtiert!) oder die Wände mit feiner Muſte⸗ 
rung bedeckt wurden ). 

Aus rein bildkünſtleriſchen Rückſichten heraus iſt auch der Fuß⸗ 
boden auf zwei Kupfern der Hamletkompoſitionen parkettartig eingeteilt ), 
ein Schmuck, der mit dem Bretterfußboden der Bühne nichts gemein 
hat, vielmehr nur als eine Ergänzung für die ſtilgerechte Ausſtattung 
der von Chodowiecki dargeſtellten Räume anzuſehen iſt. Der quadratiſch 
eingeteilte Fußboden, welcher auf den Hamletkompoſitionen nur zweimal 
verwendet wurde, findet ſich im übrigen auf faſt allen theatraliſchen 
wie nicht⸗theatraliſchen Innenkupfern des Meiſters). Auch die Szenen- 
kupfer anderer Stecher im Gothaer Theaterkalender weiſen den theater⸗ 
unwahren parkettartig gemuſterten Fußboden auf. 


Wie verhält es ſich nun mit der Ausſtattung dieſer 
Zimmer und Säle auf den Hamletkupfern? 

Eine große Leere iſt überall zu bemerken; kaum, daß hie und da 
ein vereinzelter Stuhl Sitzgelegenheit bietet. 

Auch die Räume auf den Macbethkupfern ſind faſt völlig un⸗ 
möbliert: ein Stuhl oder Seſſel, meiſtens ſeitlich der Tür, bildet die 
ganze Einrichtung. : 

Dieſes Prinzip der Sparſamkeit ift auf den nicht⸗theatraliſchen 
Kupfern des Meiſters nicht zum Ausdruck gekommen. Mit verſtändnis⸗ 
inniger Akribie ſchildert er dort die Einrichtungen bürgerlicher Wohn⸗ 
räume. Beſonders alle in diagonaler Perſpektive dargeſtellten Räume 
wußte er auf das Behaglichſte auszuſtatten. Vereinzelt wählte er 
diefe Behandlung auch für theatraliſche Serien, jo für feine Kalender- 
folge zu Ifflands „Jägern“ (E. 559) und einem Bilde zu den „Räu⸗ 
bern“ (E. 462). Die diagonale Raumbehandlung, bei der man 

) Kupfer „Seht Ihr denn nichts hier?“ und Kalenderkupfer Nr. 6, 8, 9, 10. 

2) Kupfer „Seht Ihr denn nichts hier?“ und Kalenderkupfer Nr. 6, 8. 

) Großes Kupfer „in ein Nonnen Kloſter geh“ und Kalenderkupfer Nr. 6. 

) Theatraliſch u. a.: 

Macbeth Nr. 3, 4, 5, 6, 7, 8, 10, 11, 12 (E. 514); 
Minna von Barnhelm Nr. 1, 4, 5, 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12 (E. 52); 
Kabale und Liebe Nr. 3 u. 10 (E. 541); 
Die Räuber Nr. 1, 3, 4 (E. 462) uſw. 
Nicht⸗theatraliſch u. a.: 
Titelvignette zu Nicolais „Freuden des jungen Werther“ (E. 120); 
Titelkupfer zu O. Goldſmiths „Vicar of Wakefield“ (E. 149); 
Illuſtration zu Goethes „Hermann und Dorothea“ (E. 878); 
Das Weihnachtsfeſt, Bl. zu Langs Almanach (E. 851) uſw. 
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zudem überall die Deckenbalken oder die flache Decke ſieht, kennzeichnet 
dieſe Bilder in dekorativer Hinſicht von vornherein als theatraliſch un⸗ 
wahr; die liebevolle Gründlichkeit, mit welcher der Meiſter dieſe ſchlicht 
bürgerlichen Zimmer ausſtattet, iſt weit entfernt von jener unmaleriſchen 
Kahlheit, unter welcher die Aufführungen in Szene gingen. Chodowieckis 
Wände ſind geſchmückt mit Spiegeln, Wandtellern, Kannen, Geweihen, 
Gewehren; Tiſche und Stühle in großer Zahl bilden das Mobiliar. — 

Allerdings konnte Chodowiecki auf den Hamletkupfern die könig⸗ 
lichen Säle und Gemächer im Palaſte von Helſingör nicht mit all jenem 


Drum und Dran ausſtatten, das die Wohnlichkeit und Gemütlichkeit 


bürgerlicher Zimmer ausmacht, und wenn die Repräſentationsräume 
möglichſt frei von überflüſſigem Mobiliar gehalten ſind, ſo iſt dies nicht 
fo befremdend. Auch bei einigen nicht⸗theatraliſchen Werken des Meiſters 
ſind Geſellſchaftsräume, Säle u. dgl. faſt völlig leer; einige Stühle 
ſtehen an den Wänden entlang 1). 

Aber lag eine Notwendigkeit vor, auch das Kabinett der Königin 
im IV. Aufzuge unter Vermeidung jeglicher intimer perſönlicher Note 
völlig leer, nur mit einem einzigen, höchſt unbequemen Stuhle neben 
der Tür auszuftatten??) 

Betrachten wir demgegenüber das Zimmer des alten Grafen Moor 
auf Chodowieckis erſtem Bilde feiner „Räuber“ -Serie (E. 462). Hier 
gewinnen wir ſogleich einen wohnlichen Eindruck, indem wir in diago⸗ 
naler Richtung einen geſchloſſenen Raum vor uns ſehen, eine aufs be⸗ 
haglichſte eingerichtete Ecke des Zimmers. An einer Wand hängt eine 
Anzahl Familienbilder, an der anderen eine Uhr auf einer Konſole; 
ein Spinett und ein Seſſel ſtehen im Hintergrunde, während vorn der 
alte Moor in ſeinem Lehnſtuhle ſchlummert. Es erhellt, daß dieſe Ein⸗ 
richtung der damaligen Bühne widerſpricht, ganz abgeſehen davon, daß 
die durch zwei rechtwinklig aneinanderſchließende Wände gebildete Zimmer⸗ 
ecke ſchon eine theatraliſche Unmöglichkeit war. Schiller änderte ſein 
Mannheimer „Räuber“ -Manuſkript dahin ab, daß er das in der 
2. Szene des II. Aufzuges verlangte Wandbild Karls im Zimmer des 
alten Moor durch ein Medaillonbild, welches dieſer aus der Taſche zieht, 
erſetzte ). 

Plümecke geht in ſeiner für die Berliner Bühne berechneten 


) Beiſpiele E. 183 Nr. 2, E. 208, E. 227, E. 281. 
) Vgl. großes Kupfer „Seht Ihr denn nichts hier?“ 
3) Peterſen, S. 179. 
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„Räuber“ -Bearbeitung noch weiter: Alle ſowohl auf das Bild Karls 
bezüglichen Worte des alten Moor ſowie den Geſang Amalias am 
Klavier läßt er einfach aus), jo daß man ſich in dieſer Szene bei den 
Berliner Aufführungen entgegen Chodowieckis Darſtellungen ein voll⸗ 
kommen leeres Zimmer denken muß, in welchem der Lehnſtuhl des alten 
Moor das einzige Mobiliar bildet. 

Dieſem erſten Bilde der „Räuber“-Folge ſteht das dritte Blatt 
derſelben Serie Chodowieckis diametral gegenüber: Kupfer 1 mit dia⸗ 
gonaler Anſicht des Raumes, theatraliſch unglaubwürdig eingerichtet, 
während Kupfer 3 eine horizontale Hinterwand eines Raumes mit einer 
Mitteltür, ohne Wandſchmuck und ohne jedes Mobiliar zeigt. Letzteres 
iſt das bereits weiter oben beſprochene Bild, das in ſeiner dekorativen 
Anordnung auf die Berliner Aufführungen zurückgeht ). 

Kehren wir jedoch zur Betrachtung des großen Kabinettſzenenbildes 
zurück. Für das Spiel in der Kabinettſzene zwiſchen Hamlet und der 
Königin?) find zwei Gemälde erforderlich!), die zu Shakeſpeares 
Zeiten in Form von Gobelinbildern die Szene ſchmückten ?). Später 
bediente man ſich in England teils kleiner Medaillonbilder, die Hamlet 
aus der Taſche zog oder deren eins die Königin, deren anderes Hamlet 
um den Hals trug, oder man brachte zwei Porträts „at length, in 
different pannels“e) in dem Zimmer der Königin an. Garri pflegte 
zwei Medaillons hervorzuziehen 7). 

Aus dem Umſtande, daß das Kabinett der Königin auf Chodo- 
wieckis Kupfer in der Litteratur- und Theaterzeitung ſowie auf dem 


1) Plümecke, „Räuber“ -Bearbeitung II, 3; Schiller II, 2. 

) Daß Döbbelin die Aufſtellung aller nur entbehrlichen Gegenſtände 
im allgemeinen vermied und an Requiſiten nur das unbedingt Erforderliche 
auf die Bühne brachte, vermögen wir daraus zu entnehmen, daß er alles, 
was das beſcheidenſte Maß überſtieg, als „intereſſante Dekorationen“ auf 
dem Anſchlagzettel extra ankündigte. So waren es bei einer Aufführung der 
„Freymaurer“ lediglich „ein Paar Figuren, ein Paar Todtenköpfe, ein ge⸗ 
defter Tiſch und ein halb Duzend Lichter, . .. . worauf Hr. Döbbelin hier fo 
ſtolzirt“ (Berl. Theat.⸗Journ., S. 363). 

3) Schröder IV, 10; Tieck⸗Schlegel III, 4. 

) Hamlet: „Seht hieher, ſeht auf dieſes Gemälde, und auf dieſes, die 
Abbildungen zweyer Brüder ...“ 

5) Davies, III, S. 106: „In our author's time they made use of tapestry; 
and the figures in tapestry might be of service to the action of the player 
in the scene between Hamlet and the Queen.“ 

6) A. a. O., S. 107. 

) Gähde, S. 52. 
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Kalenderkupfer Nr. 8 ohne jeden Bildſchmuck an der Wand von Chodo⸗ 
wiecki dargeſtellt wurde, iſt zu entnehmen, daß auch bei den erſten Ber⸗ 
liner Hamlet- Aufführungen Medaillonbilder verwendet wurden, wofür 
wir im folgenden Kapitel noch weitere Beweiſe bringen werden. 

Das einzige Möbelſtück in Chodowieckis Kabinett der Königin iſt 
ein Stuhl ). Er war für die Darſtellung im 10. Auftritt (TV. Aufzug) 
nötig; jagt doch Hamlet zu feiner Mutter: „Kommt, kommt, und ſetzt 
Euch nieder“ ). Daß dieſer Stuhl bei den Berliner Aufführungen tat⸗ 
ſächlich vorhanden war, davon legt Schinks Schrift „Über Brockmanns 
Hamlet“ Zeugnis ab; bei Zergliederung der Kabinettſzene beſchreibt er 
das Spiel Brockmanns zu den oben zitierten Worten folgendermaßen: 
„Hamlet. (heftig und dringend, indem er ſie auf den Stuhl wirft.) 
‚Kommt, kommt, und fegt Euch nieder ...“. 

Schink ſagt ausdrücklich: auf den Stuhl, nicht auf einen Stuhl; 
alſo auf den einzigen Stuhl, der auf der Bühne vorhanden war. Der 
Stuhl, von dem Schink ſpricht, ſteht auf Chodowieckis Kupfer dicht 
neben der Tür. 

Auch auf anderen Bildern der Hamletfolge finden wir an der⸗ 
ſelben Stelle einen Stuhl: Kupfer 6 und Kupfer 9. Die gleiche An⸗ 
ordnung zeigen wiederholt andere theatraliſche Kupfer Chodowieckis, ſo u. a.: 

„Macbeth“ (E. 514) Nr. 4 und 11; 
„Nicht mehr als ſechs Schüſſeln“ (E. 395), Nr. 1 und 4; 
„Kabale und Liebe“ (E. 541) Nr. 9. 

Ein einziger Stuhl ſcheint demnach wiederholt auch da, wo dieſer 
nicht ausdrücklich vom Autor verlangt wird, aufgeſtellt worden zu feins). 

Im allgemeinen jedoch unterließ man, wie geſagt, die Aufſtellung 
aller entbehrlichen Bühnenrequiſiten; der räumliche Hintergrund auf 
Chodowieckis Kupfern zu „Macbeth“ 5) ſowie zu den „Räubern“ “) legt 
beredtes Zeugnis von der Einfachheit der ſzeniſchen Ausſtattung ab. 

) Vgl. großes Kupfer „Seht Ihr denn nichts hier?“ 

) Schröders Text, S. 86 Mitte, desgl. auch S. 87: „. . ſtill, fegt 
Euch nieder, und laßt mich Euer Herz in die Preſſe nehmen.“ 

) Schink, „über Brockmanns Hamlet“, S. 57. 

) Auf nicht⸗theatraliſchen Kupfern Chodowieekis findet fih diefe An- 
ordnung nur äußerſt ſelten: bis zur Entſtehung der Hamletkupfer nur zwei⸗ 
mal, und zwar auf E. 141 Nr. 12 und E. 227. 

5) E. 514 Nr. 3, 6, 7, 12 und großes Kupfer in der Litt.⸗ u. Theat.⸗ 
Ztg. (E. 272). 

6) E. 462 Nr. 3. Vgl. auch E. 631, 12 Bl. zu Kotzebues „Indianer in 
England“. 
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Auf dem Kupfer zum 12. Auftritt des V. Aufzuges (Wahnſinns⸗ 
ſzene der Ophelia) figen König und Königin, während auf dem Schluß- 
kupfer der Kalenderfolge bei der gleichen pyramidenförmigen Anordnung 
der linksſeitigen Gruppe nur ein Seſſel für die Königin vorhanden 
iſt. Auch dies iſt als eine Rückſicht auf die Darſtellung anzuſehen: das 
Königspaar ſtirbt in der letzten Szene; die Bühnenſitte verlangte es, 
daß die männlichen Darſteller hierbei lang anf den Boden fielen, wäh⸗ 
rend die weiblichen Darſteller im Momente des Todes auf einen Seſſel 
hinſanken ). 

Schröder verlangt daher auch in ſeiner Anweiſung für die ſterbende 
Königin im letzten Auftritte (Es donnert, ſie fällt in einen Seſſel) dieſes 
Requiſit. Das Königspaar ſcheint alſo gleich dem Gefolge bis zum letzten 
Momente des Sterbens ſtehend zugegen geweſen zu ſein, weil man bei 
der Anweſenheit der zahlreichen Perſonen die Bühne nicht unnötiger⸗ 
weiſe mit Mobiliar füllen wollte. Weitgehendſte Raumerſparnis war 
vor allem auf der Döbbelinbühne geboten, um das Hinſchlagen des 
Königs bei dem Platzmangel überhaupt zu ermöglichen; erſt, wenn die 
Königin zu wanken droht, wird man den für das Hinſinken nötigen 
Seſſel herangeholt haben. 

Die Gewohnheit, Stühle während des Spiels auf die Bühne zu 
ſchieben, ſcheint allgemein gebräuchlich geweſen zu ſein und wird in den 
„Kritiſchen Bemerkungen“ folgendermaßen gerügt: „Wenn zuweilen ..., 
Stühle, entweder zu Geſprächen oder zu Ohnmachten u. d. g., gebraucht 
werden, jo ſchiebt man fie gemeinhin auf das Theater, und der Bu- 
ſchauer ſieht fie dann wie Geſpenſter angeſchlichen kommen.... In⸗ 
deſſen, wenn es ſchon einmal im Stücke vorgeſchrieben iſt, ſo ſollte der 
Theatermeiſter veranſtalten, daß die Veränderung der Kouliſſen, 
und das Einſchieben der Stühle in einem Augenblicke ge— 
ſchähe; es würde allsdenn weniger merklich ſeyn .“ 

Kupfer 7: Flötenſzene. Die Szenerie zeigt im Hinter⸗ 
grunde den vor einer Bühne heruntergelaſſenen Vorhang, davor 
ein Orcheſter mit Notenpulten und Inſtrumenten. Eine Barriere 
trennt es vom Vordergrunde, wo Güldenſtern und Hamlet im Ge- 
ſpräch einander gegenüberſtehen; letzterer demonſtriert dem Gülden⸗ 
ſtern das Gleichnis von der Flöte. (Unterſchrift: „So, ſeht ihr 


1) Wir werden auf diefe Spielnuance weiter unten nochmals zurück— 
kommen müſſen. 
) Krit. Bemerkgn., S. 128/129. 


Dekoration. 91 


nun, was für ein armſeliges Ding ihr aus mir machen wollt“, 
IV. Aufzug, 7. Auftritt.) 

Schräg hinter Hamlet befindet ſich ein Seſſel, dem wir zunächſt 
unſere Aufmerkſamkeit zuwenden. War dieſer Seſſel unbedingt für die 
Darſtellung erforderlich? — Hat er auf der Bühne geſtanden? Oder 
iſt er nur ein von Chodowiecki dem dargeſtellten Raume willkürlich 
hinzugefügtes Ausſtattungsſtück? 

Wir müſſen etwas zurückgreifen, um eine Antwort auf dieſe Frage 
zu gewinnen. 

Die auf dieſem Kupfer verbildlichte Szene fand im Anſchluß an 
die Vorſtellung der kleinen Zwiſchenkomödie ſtatt, für welche uns Chodo⸗ 
wiecki jenes große Kupfer geſchenkt hat und welches er mit der Benennung 
„Die Mausfalle“ kennzeichnete. Dieſes Kupfer weiſt — wie bereits er⸗ 
wähnt — keinen bühnenmäßig wahren Hintergrund bezüglich der Berliner 
Hamlet⸗Aufführungen auf; die kleine Zwiſchenkomödie konnte aus Raum⸗ 
mangel nicht auf einer erhöhten Hinterbühne, wie ſie Schröder in Ham⸗ 
burg in dieſer Szene errichtete, aufgeführt werden. Somit erweiſt ſich 
auch die Anordnung auf dem Flötenſzenenkupfer Nr. 7 als theatraliſch 
unwahr. 

Woher ſollte nun aber Hamlet die im 7. Auftritt verlangte Flöte 
nehmen? Schröder gibt in der Mitte des Auftritts die Anweiſung: (Er 
nimt eine Flöte vom Orcheſter des kleinen Theaters) „Wollt Ihr 
auf dieſer Flöte ſpielen?“ 

Ein Orcheſter war in dieſer wie in den vorangegangenen Szenen 
bei Döbbelin ebenſowenig vorhanden wie eine kleine Bühne, denn ein 
Orcheſter würde das Agieren der auftretenden Schauspieler zum größten 
Teile verdeckt haben. Man hatte alſo die kleine Komödie einfach im 
Saale des Palaſtes aufführen laſſen; wie hierbei die verſchiedenen Par⸗ 
teien, die Zuſchauer und die Schauſpieler, am zweckmäßigſten angeordnet 
wurden, werden wir weiter unten ausführen. 

Die Komödie wird aufgeführt und plötzlich durch das Aufſtehen 
des Königs unterbrochen. Ein allgemeiner Aufbruch erfolgt und alle 
bis auf Hamlet und Guſtav verlaſſen „in Verwirrung“ die Szene 1). 

Es folgt ein kurzer Dialog zwiſchen Hamlet und Guſtav (6. Auftritt); 
nachdem letzterer abgegangen iſt, kommt Güldenſtern, um Hamlet zu 
ſeiner Mutter zu bitten. In dieſen beiden letztgenannten Auftritten iſt 


1) Schröders Anweiſung am Schluſſe des 5. Auftritts, IV. Aufzugs: 
(Sie gehen in Verwirrung ab). 
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ohne Zweifel bei Döbbelin eine Mittelgardine in Anwendung gekommen. 
Die Aufführung der Mausfallenkomödie erforderte den ganzen Bühnen⸗ 
raum, ebenfalls das Kabinett der Königin, ſchon wegen des Erſcheinens 
des Geiſtes. Die drei dazwiſchen liegenden Auftritte, die ſich zwiſchen 
je zwei Perſonen abſpielen, verlangten weder viel Platz noch eine fpe- 
zielle charakteriſtiſche Dekoration. Ließ man nach dem Abgange des 
Königspaares ſamt Hofſtaat, Wachen uſw. eine Mittelgardine herunter, 
ſo konnte dahinter die Bühne von allen in der Mausfallenſzene er⸗ 
forderlichen Requiſiten, wie Raſenbank, Seſſeln uſw. freigemacht und 
in das Kabinett der Königin verwandelt werden. Inzwiſchen ſpielten 
ſich die Szenen zwiſchen Guſtav und Hamlet ſowie Hamlet und 
Güldenſtern und ſchließlich Hamlet und Oldenholm im Vordergrunde 
der Bühne ab. 

Peterſen berichtet ), daß Schiller mit Rückſicht auf die Dekorations⸗ 
möglichkeiten zwiſchen zwei auf der ganzen Bühne ſpielenden Szenen 
im III. Akte des „Tell“ in feinen Bühnenmanuſkripten einen kleinen 
Zwiſchenauftritt einſchob, der in Mannheim auf einer ganz kurzen Bühne 
mit einem Sammetvorhang als Proſpekt ſpielte. Auch Goethe machte 
für eine Berliner Aufführung des „Julius Cäſar“ 1803 den Vorſchlag, 
einen kurzen Zwiſchenauftritt einzuſchieben, damit man die Bühne in⸗ 
zwiſchen ungeſtört räumen konnte ). 

Bei einer derartigen Verkürzung glich die Döbbelinbühne nunmehr 
einem Durchgang. Ein einziger Seſſel, der offenbar ſchon in der Maus- 
fallenſzene dageſtanden und hinter dem ſich der Mittelvorhang geſenkt 
hatte, war aus der Schauſpielſzene noch übrig geblieben; auf dieſem 
mag die Flöte — aus Mangel an einem Orcheſter — bereit gelegen 
haben. Chodowiecki gibt uns auf dem Flötenkupfer (Nr. 7) gleich der 
Darſtellung auf der großen Mausfallenkompoſition ein Konglomerat 
von bühnenmäßig Wahrem und bildmäßig Erdachtem. Er vermochte es 
nicht, die nüchterne theatraliſche Wirklichkeit der Döbbelinſchen Deko⸗ 
rationen in dieſem bedeutungsvollen Aufzuge auf ſeine Kupfer zu über⸗ 
tragen. Zudem wäre das Fehlen der Bühne und des Orcheſters auf 
ſeinen Illuſtrationen zum IV. Aufzuge auf eine Verſtändnisloſigkeit aller 
derer geſtoßen, welche die Aufführungen am Döbbelin-Theater nicht 
miterlebt hatten. Der eine Seſſel im Vordergrunde des Flötenkupfers 
legt Zeugnis davon ab, daß Chodowiecki die Bühnenvorgänge, wie ſie 


1) Peterſen, S. 175. 
) Goethe an A. W. Schlegel 27. Oktober 1803. W. A. IV, Bd. 16, S. 
336; ſ. auch Peterſen, S. 174. 
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fit im IV. Akte bei Döbbelin abſpielten, nicht völlig unberückſichtigt 
ließ. Es iſt anzunehmen, daß der auf dem Mausfallenbilde rechts im 
Vordergrunde ſtehende unbenutzte Seſſel mit demjenigen des Flöten⸗ 
kupfers identiſch iſt. 


Freilichtdekorationen. 


An Freilichtdekorationen wurden benötigt: 
Im J. Aufzuge eine Terraſſe vor dem Palaſte; 
im II. Aufzuge wiederum die Terraſſe vor dem Palaſte und 
ein Kirchhof; 
im VI. Aufzuge nochmals der Kirchhof. 

Im ganzen waren alſo zwei Freilichtdekorationen erforderlich: eine 
Terraſſe und ein Kirchhof. Schröder gibt in ſeinem Hamlettexte keine 
Anweiſung dafür, wie die Terraſſe beſchaffen ſein ſoll; für die Kirch⸗ 
hofsſzenerie ſchreibt er vor: Kirchhof, im Grunde die Kirche. 

Eine derartige Kirchhofsſzenerie war nur mit Hilfe eines gemalten 
Proſpekts möglich; Grabplatten und Kreuze oder gar Grabhügel hätte 
man nicht mit ſolcher Schnelligkeit auf der offenen Bühne anbringen 
können, wie es die Verwandlung nach dem nächtlichen Auftritt auf der 
Terraſſe erforderte (II. Aufzug, 4. bis 6. Auftritt); vielmehr wird man 
auch hier eine Mittelgardine heruntergelaſſen haben, da das Abräumen 
der Terraſſe — wie wir im folgenden ſehen werden — nicht in we⸗ 
nigen Minuten innerhalb des Aktes möglich war. 

Chodowieckis Kirchhofsdarſtellungen auf Kupfer 3, 4, 5 zeigen 
wiederum eine Verbeſſerung der theatraliſchen Szenerie zugunſten ſeiner 
Bilder. 

Die illuſoriſche Tiefe des Bühnenraumes, die bei den Aufführungen 
mit Hilfe eines den Kirchhof und dahinter die Kirche darſtellenden Ge⸗ 
mäldeproſpektes erzielt wurde, iſt durch die geſchickte Verſchmelzung 
Chodowieckis von Vordergrund und Hintergrund dermaßen aufgehoben, 
daß man jetzt einen wirklichen Kirchhof mit plaſtiſchen Grabplatten vor 
ſich hat. Auch durch den erdigen und grasbewachſenen Boden hat er 
die Szenerie der Wirklichkeit möglichſt nahezubringen verſucht. Das Be⸗ 
ſtreben, die Mängel der Bühne auszugleichen, eine Beobachtung, die 
wir ſowohl bei Chodowiecki als auch bei anderen zeitgenöſſiſchen Künſtlern 
machen konnten, tritt auch hier in die Erſcheinung. Ein gewiſſermaßen 
sfumato- artiges Ineinandergreifen der Linien von Vordergrund und 
Proſpektſzenerie gewahrt man in der gleichen Weiſe auf den vier erſten 
Kupfern von Chodowieckis Folge zu Sedaines „Deſerteur“ (E. 110), 
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desgleichen auf einem Kupfer von Kraus im Gothaer Theaterkalender 
1778, das Madame Koch als „Milchmädchen“ in einer ländlichen Gegend 
zeigt. Die Anordnung der Landſchaft: links ein Bauernhaus, rechts 
Baumſchlag, in der Mitte ein Weg, kommt derjenigen auf den „De⸗ 
ſerteur“-Kupfern Chodowieckis ſehr nahe; auch Chodowieckis im Jahre 
1775 entſtandenes Blatt zu Goethes „Erwin und Elmire“, auf dem 
— wie im erſten Teile vorliegender Unterſuchungen erwähnt — die 
Berliner Darſtellerin der Rolle der Elmire, Demoiſelle Huber, verewigt 
worden iſt, weiſt rechts im Hintergrunde ein Häuschen, im Grünen ver⸗ 
ſteckt, auf. Chodowieckis Kirchhofsdekoration auf den Hamletkupfern 
Nr. 4 und 5 zeigt neben der Kirche ebenfalls rechts ein Haus, obgleich 
ein ſolches von Schröder nicht verlangt wird und mit den Hamlet- 
Aufführungen in keinerlei Zuſammenhang zu bringen iſt. Möglicher⸗ 
weiſe ift die dekorative Übereinſtimmung auf dieſen verſchiedenen Szenen- 
kupfern damit zu erklären, daß für das Dekorationsſpezifikum „ländliche 
Gegend“ gewiſſe ſtereotype, an allen Bühnen gültige Normen beſtanden 
haben, und daß demnach auf dem Kirchhofsproſpekt als einer Land⸗ 
ſchaftsſzenerie die übliche Landſchaftsanordnung gleichfalls beibehalten 
wurde. Wie iſt es nun zu erklären, daß Chodowiecki für den letzten 
Akt eine davon völlig abweichende Kirchhofslandſchaft verwendet? Hat 
er hier eine frei erfundene Landſchaft ohne jegliche Kongruenz und ohne 
alle Verwendung der viſuellen Bühnendekoration zu Papier gebracht? 

Betrachten wir jetzt Kupfer 11 ein wenig näher (Unterſchrift: „Ach, 
der arme Porick!“ VI. Aufzug, 2. Auftritt), fo erſcheint uns folgende 
Merkwürdigkeit einer Erwähnung wert: nämlich die Plazierung des 
Totengräbers, den Chodowiecki das Grab für Ophelia direkt im Ein⸗ 
gange zum Kirchhof ſchaufeln läßt. 

Eine Erklärung hierfür wäre folgendes: Die Kirchhofsſzenen im 
letzten Akte erfordern es, daß eine Vertiefung im Bühnenfußboden vor⸗ 
handen iſt, welche das Grab Ophelias markiert und in welchem der 
Totengräber ſteht und ſchaufelt ). 

Eine Vertiefung bezw. Verſenkung war aber offenbar auf der Döb⸗ 
belinſchen Bühne nicht vorhanden. Um die Aufführung dieſer Szenen, 
die man bei den zehn erſten Hamlet-Vorſtellungen vermutlich wegen 
dieſes techniſchen Mangels hatte unterlaſſen müſſen, zu ermöglichen, 
verfiel man auf den Gedanken, die Terraſſendekoration aus dem 


1) Bal. Schröders Text, S. 118, und die Anweiſung auf S. 116: VI. Auf 
zug, 2. Auftritt: der erſte Todtengräber gräbt und ſingt. 
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I. Akte hierfür zu verwenden: der Hinterproſpekt blieb derſelbe, eine 
Parklandſchaft mit freiem Ausblick in der Mitte, rechts und links je 
ein Baum; auf die die Terraſſe begrenzende Balluſtrade, welche zwiſchen 
ihr und dem Hinterproſpekt einen ſchmalen Gang freiläßt, ſetzte man nach 
Verkürzung derſelben ein Gitter auf, erhöhte die den Eingang flankie⸗ 
renden Säulen und veränderte den Schauplatz ſo um ein weſentliches ). 

Wenn man die Möglichkeit in Erwägung zieht, daß die die Ter⸗ 
raſſe bildende Vorderbühne um ein geringes höher lag als die Hinter⸗ 
bühne, und man dann die wenigen Stufen, die zwiſchen den mittleren 
Säulen zur Terraſſe hinanführten, nur zu entfernen brauchte, ſo war 
ein vertiefter Stand für den Totengräber geſchaffen. Nur ſo läßt ſich 
jene ſonderbare Anordnung auf Kupfer 11 erklären und die vielen auf⸗ 
fallenden Übereinſtimmungen mit Chodowieckis Terraſſendekoration, die 
der Meiſter jedenfalls vermieden hätte, wenn er einen Kirchhof nach 
eigener Kompoſition hätte darſtellen wollen. So erklärt es ſich auch, 
daß der im II. Aufzuge benutzte Kirchhofsproſpekt hier keine Verwen⸗ 
dung finden konnte, der gemalte Kirchhof hätte in dem Falle 
hinter ſtatt vor dem Gitter gelegen und Hamlet hätte die Unter⸗ 
haltung mit dem Totengräber vor dem Friedhof anſtatt auf demſelben 
führen müſſen. Jetzt konnte man auch einige Kreuze und Grabplatten, 
wie ſie Chodowieckis Kupfer 11 aufweiſt, zur beſſeren Kenntlichmachung 
des Schauplatzes auf der Bühne anbringen, da mit dieſer Szenerie der 
letzte Akt eröffnet wurde und in der voraufgegangenen Pauſe Zeit genug 
war, alles vorzubereiten. 

Einen großen Nachteil hatte die Verwendung dieſer Dekoration 
jedoch im Gefolge: man hatte für die letzten Auftritte, die im Palaſte 


ſpielen, nur die kurze Bühne zur Verfügung, da eine Veränderung des 


Schauplatzes nur durch Herabſenken eines Mittelproſpektes möglich war. 
Schröder wird auf ſeiner Hamburger Bühne, die mehr Raum bot als 
die Berliner und vermutlich auch eine Verſenkung beſaß, die Toten⸗ 
gräberſzenen mit Hilfe des bereits im II. Aufzuge verwendeten Rird- 
hofsproſpektes auf der kurzen Bühne haben ſpielen laſſen, um in den 


1) Ein ähnliches Abteilen von Vorder- und Hinterbühne wird 1799 ans 
läßlich einer Berliner Aufführung von Schillers „Piccolomini“ berichtet. Über 
die Dekorationen im IV. Aufzuge heißt es: „Ein freiſtehender Säulengang 
queer über die Bühne hin, ſcheidet ein Drittel des Saales von dem vordern 
Raum“ (Jahrb. der preuß. Monarchie 1799, 1, S. 313). Vgl. auch die Dekorations⸗ 
vorſchrift in Babos Trauerſpiel „Otto von Wittelsbach“ (1782), I. Akt, 
2. Szene. 
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perſonenreichen letzten Auftritten nach Aufziehen des Kirchh ofproſpektes 
die ganze Bühne zur Verfügung zu haben. — 

Bei Döbbelin mußte dann in der Schlußſzene, wie uns Chodo⸗ 
wieckis zwölftes Kupfer belehrt, ſelbſt auf ein Sitzen des Königspaares 
verzichtet werden, um trotz der verminderten Raumdispoſition die Dar⸗ 
ſtellung auf der Vorderbühne bei der Anweſenheit der zahlreichen Per- 
ſonen überhaupt möglich zu machen. 


6. Koſtüme und Nequiſiten. 


Eine Anerkennung von ſeiten eines unbekannten Theaterfreundes 
wird der Garderobe der Döbbelinſchen Truppe anläßlich eines Gaſt⸗ 
ſpiels in Danzig zuteil, alſo aus jener Zeit, da die Geſellſchaft noch 
nicht dauernd feſten Fuß in Berlin gefaßt hatte, vielmehr als Wander- 
truppe deutſche Städte beſuchte. „Iſt die Garderobe gleich nicht über⸗ 
mäßig prächtig,...“ — bekundet jener Unbekannte — „jo ift fie wenigſtens 
noch immer glänzend genug. Der Anzug iſt in den meiſten Fällen 
dem wahren Stande der auftretenden Perſonen angemeſſen, und der 
lächerliche Contraſt, der wohl ſonſten bey deutſchen Truppen die Augen 
beleidiget, da die Hauptperſonen von Golde ſtrotzen, die Nebenperſonen 
aber, und beſonders die Statiſten, als Bettler einhertreten, wird hier 
ſehr glücklich vermieden — )“. 

Als ein Mann von Einſicht und Geſchmack rügt unſer unbekannter 
Kritikus aber berechtigterweiſe die nach damaliger Sitte „mit Flittern 
und Treſſen“ beſetzten Koſtüme der Helden aus der griechiſchen und 
römischen Geſchichte ?). „Ich hätte gewünſchet“, fährt er dann weiter 
fort, „daß Herr Döbbelin bey Anſchaffung feiner Garderobe . .. dem 
Beyſpiel der Franzoſen gefolget wäre, und die einfarbigten hangenden 
Faltenkleider gewählet hätte, mit denen die Helden des Alterthums, in 
Gemählden, Münzen und Bildſäulen vorgeſtellet werden. — Auch die 
Frauenzimmer ſcheinen noch nicht ganz ihre lieben Fiſchbeinröcken ent⸗ 
ſagen zu wollen und machen überhaupt als griechiſche und römiſche 


1) In „Schreiben an einen Freund in Königsberg über die Döbbeliniſche 
Schauſpielergeſellſchaft“, Königsberg 1769, S. 10. 

) Selbſt Ekhof trug keine Bedenken, ſich nach ſolchen Prinzipien zu 
kleiden. Spielte er doch den „Kanut“ von Schlegel (zu Hannover 1764) „in 
franzöſiſchen Staatskleidern ..., mit Stern und Band, einer Knotenperrüle, 
einem goldbeſetzten Federhute, einem Krückſtock über die Rechte gehängt“ 
(Gottſchall, IV, S. 162). In dieſer Ausſtattung wird er Friedrich dem Großen 
ähnlicher geſehen haben als einem Könige aus dem 11. Jahrhundert. 
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Matronen noch immer eine gar zu moderne Figur !)“. Doch kaum aug- 
geſprochen, wird ihm das. Unmögliche dieſer Forderung bewußt, nämlich 
„daß meine Aenderung ..., wenigſtens noch für gegenwärtige Zeit, von 
Herrn Döbbelin nicht gefordert werden kann“. 

Dieſe kurze Kritik enthält alles, was einſichtsvolle Köpfe allmählich 
an Mängeln, die dem Theaterkoſtüm des 18. Jahrhunderts anhafteten, 
als unkünſtleriſch und darum ſtörend empfanden. Wiederum war es 
Gottſched geweſen, der als erſter energiſch eine Reform des Theater⸗ 
koſtüms verlangte ?). Doch erft nach Jahrzehnten ſollte fih diefe Reform 
vollziehen, und auch dann nur Schritt für Schritt. Wenngleich die erſten 
Verſuche entſchieden eine Anderung zum Beſſeren bedeuteten, ſo waren 
jene Koſtüme, wie die des Schlegelſchen „Herrmann“ ), des erſten 
„Götz von Berlichingen“), der Brandesſchen „Ariadne auf Naxos“ 5) 
noch weit entfernt von wirklich hiſtoriſcher Echtheit und ſtiliſtiſcher 
Reinheit; ſie waren halbecht, „ohne lächerliche Pedanterey, beobachtet“, 
wie der Gothaer Theaterkalender fih darüber ausſpricht e). 


1) Nicht viel anders war es bei der Ackermannſchen Geſellſchaft. „Cly⸗ 
temneſtra und eine altdäniſche Prinzeſſin waren wenig in Putz verſchieden, 
ſie trugen Reifrock und faltenreiche Manſchetten, ſo gut, und nach demſelben 
Schnitt, wie eine modiſche Dame am Hofe Ludwig des XV.“ (Karoline Schulze⸗ 
Kummerfeld in ihren Memoiren, mitgeteilt in Holteis „Beiträgen“, III. Bd., 
S. 196). 

) „In feiner „Kritiſchen Dichtkunſt (1730) wies er mit Nachdruck darauf 
hin, daß die Perſonen auf der Schaubühne je nach ihren verſchiedenen Cha⸗ 
rakteren ‚bald in römiſcher, bald in griechiſcher, bald in perſianiſcher Tracht! 
erſcheinen müßten.“ Schikowsky, S. 158. 

) Durd Koch in Leipzig 6. Oktober 1766 aufgeführt. „Herrmann und 
Thusnelde erſchienen .. nicht in Puder und Reifrock, die Bekleidung mit Thier⸗ 
fellen wurde doch angedeutet, wenngleich die ganze Anordnung des Coſtüms 
dem herrſchenden Rococogeſchmack gemäß bleiben mußte“. Devrient, I, S. 335. 

) 12. April 1774 am Kochſchen Theater zu Berlin, 4. Oktober 1774 zu 
Hamburg. Näheres ſ. Goth. Theat.⸗Kal. 1776, S. 108; Devrient, I, S. 425; 
Prölß, S. 219; Brachvogel, I, S. 250; Winter und Kilian, S. 51; Berl. litt. 
Wochenbl., Bd. I, 1776, S. 403; Gelehrte Zeitung für das Frauenzimmer, 
1774, 16. Stück uſw. — Ein Bild Brückners als Götz im Goth. Theat.- 
Kal. 1779. 

) Erſtaufführung zu Gotha 1776. Näheres ſ. Goth. Theat.⸗Kal. 1776, 
S. 108; Brandes, „Lebensgeſchichte“, Bd. II, S. 157, 172, 184 uſw.; Goth. 
Theat.⸗Kal. 1778, S. 76; Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1780, IV. S. 688, 1781, III. 
S. 448; Klopffleiſch, S. 80; Schikowsky, S. 149. — Die verſchiedenen Kupfers 
ſtiche und Gemälde, welche die Ariadne darſtellen, ſind bereits im erſten 
Hauptteile dieſer Arbeit erwähnt. 

6) 1783, S. 99. 

Th. F. 29. 7 
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Im allgemeinen wurde unentwegt die jeweilig herrſchende Mobe- 
tracht durch Zutaten, die dem Charakter der Rolle entſprachen, will⸗ 
kürlich modifiziert. „Symboliſche Zuthaten: ein Panzer, ein Helm, ein 
Mantel, ein Fell oder etwas derartiges mußte dem Phantaſiekoſtüm 
den Charakter des Griechen, Römers, Seythen uſw. geben. In der 
Hauptſache waren ſich dieſe Bühnenkoſtüme alle gleich: möglichſt viel 
Sammet, Seide und Spitzen. Reifrock, Puderperrücke, Bänder und Federn⸗ 
ſchmuck — das waren ihre ſtereotypen, unvermeidlichen Beſtandteile“ 1). 

„An Mannigfaltigkeit der Anzüge war das Publikum nicht ge- 
wöhnt“, ſchreibt die Schauspielerin Karoline Schulze-Kummerfeld in 
ihren Memoiren, „die Directionen ſorgten blos für Staatskleider und 
fremde Trachten, und zu denen rechnete man damals bekanntlich ſehr 
wenig, höchſtens Landleute, Schäfer, Chineſen, und Türken“ ). 

Es erübrigt ſich, auf die großen Mängel, die dem Theaterkoſtüm 
des 18. Jahrhunderts im allgemeinen wie im beſonderen anhafteten, 
hier noch weiter einzugehen. Von verſchiedenen anderen Seiten iſt be⸗ 
reits eingehend darüber berichtet worden?). Wir wenden uns ſogleich 
zur Betrachtung unſerer Bilder. 

Die ſchwarze Geſtalt Hamlets fällt uns überall zunächſt in die 
Augen. Wiewohl die Hamlettracht im Laufe der Zeiten manchen Wechſel 
durchgemacht hat‘), an dem „ernften Schwarz“ hat man natürlich nichts 
ändern können. Brockmann ſah ſich indes als erſter deutſcher Hamlet⸗ 
ſpieler vor die Notwendigkeit geſtellt, den Schnitt und die Details des 
Koſtüms zu beſtimmen, und Schröder mag ihm hierbei ratend zur Seite 
geſtanden haben. 


1) F. Walter, Geſchichte der Theater und Muſik am kurpfälziſchen Hofe, 
Leipzig 1898, S. 179. — Im deutſchen Muſeum, Jahrg. 1776, bemerkt Käſtner 
auf S. 476 ff: „Bey den Schriftſtellern und Malern des Shakeſpeariſchen Jahr- 
hunderts ... ift es allgemein, das Alterthum nach der Mode ihrer Zeiten 
zu kleiden, und ich dächte, über ſolche Verlezungen des Koſtume vor zwey⸗ 
hundert Jahren ſollte wenigſtens keine der jezigen aufgeklärten Nationen 
lachen, die, auf ihren Theatern, Griechen, Römer und Amerikaner in 
Reifröcken und Federhüten tragiſch gefunden hat.“ 

) Mitgeteilt in Holteis „Beiträge“, III. Bd., S. 196. 

3) Siehe u. a.: Peterſen, S. 258ff.; Devrient, I, S. 335, 425, uſw.; 
Prölß, S. 219; Brachvogel, I; F. Walter, „Geſchichte des Theaters und der 
Muſik ꝛc.“, S. 179; Goth. Theat.⸗Kal. 1776, 1781 u. a.; Theaterzeitung für 
Deutſchland; Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg.; Schink, Fragmente I, S. 276—280 uſw. 

) Dem von Theodor Geßner im Shakeſpeare-Jahrbuch XX, S. 231, 
entworfenen Porträt von Hamlets äußerer Erſcheinung vermögen wir nicht 
in allem beizuſtimmen. 
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Die Nachrichten, die aus England über Garricks Hamletdarſtellung 
herüberkamen, brachten auch Kunde von deſſen Koſtüm, aber ganz offen⸗ 
ſichtlich hat ſich Brockmann in dieſem Punkte von dem Vorbilde, das 
ihm ſein großer Vorgänger bot, entfernt. Garrick ſpielte den Hamlet 
im franzöſiſchen Modekoſtüm ſeiner Zeit!), Brockmann hingegen wählte 
ſich eine Art Idealtracht, die aus einem Gemiſch von Rokoko, ſpaniſcher 
und Phantaſiekleidung zuſammengeſtellt war: ein kurzer Rock und ziem⸗ 
lich enge Kniehoſen, ſchwarze Strümpfe und Schuhe, mit Schleifen ver- 
ziert, dazu ein weiter ſpaniſcher Mantel mit einer Art von Matroſen⸗ 
kragen auf dem Rücken verſehen, ſonſt ohne jegliche Verzierung; auf 
dem Kopfe ein Barett mit drei Straußfedern, die linksſeitig angebracht 
ſind. Soweit iſt alles ſchwarz. Verſchiedene hellere Zutaten heben indes 
die Wirkung des Trauermäßigen bis zu einem gewiſſen Grade wieder 
auf: weiße Krauſe und weiße Manſchetten geben an Hals und Hand- 
gelenk den Abſchluß des Gewandes, eine metallene Kette liegt um den 
Hals, an dem ein Medaillonbildnis des verſtorbenen Königs hängt, 
das jedoch zunächſt noch unter das Gewand geſchoben iſt; eine breite 
Schärpe von unbeſtimmter Farbe liegt um den Leib, an dem links der 
Degen befeſtigt iſt, während rechts ein großes weißes Schnupftuch 
lang daraus hervorhängt. In dieſer Tracht kehrt er ſtets auf den 
Chodowieckiſchen Kupfern wieder ). 


1) Im Gothaer Theaterkalender auf das Jahr 1781 befindet ſich eine 
Abbildung Garricks als Hamlet, dazu die Anmerkung: „Diejenigen, die ſich 
an ſeiner franzöſiſchen Kleidung ärgern, verweiſen wir, auf Hr. Prof. 
Lichtenbergs Briefe im deutſchen Muſeum.“ In dieſer Zeitſchrift ſchreibt 
Lichtenberg an Boie (London, 30. November 1775): „Mich dünkt, ich habe 
Ihnen ſchon einmal geſagt, daß Garrick den Hamlet in franzöſiſchem 
Kleide ſpielt.“ Er verteidigt dieſe, der Koſtümreform entgegenarbeitende 
Meinung damit, daß es ihm vorkommt, „als wenn alte Trachten auf der 
Bühne für uns, wenn wir nicht gar zu gelehrt ſind, immer eine Art von 
Maskeradehabit wären. ... Da alfo” — fährt er weiter fort — „wo 
unſere itzige Kleidung in einem Schauſpiel nicht die empfindliche Majeſtät 
unſerer Schulgelehrſamkeit beleidigt, ſollen wir ſie auf alle Weiſe bei⸗ 
behalten.“ — Winds (Hamlet auf der deutſchen Bühne zc., S. 215) berichtet 
von einem im Tiefurter Schloß aufbewahrten Aquarell, das Garrick als Hamlet 
in ſpaniſcher Tracht zeigt. Garrick hat indes die längſte Zeit den Hamlet 
(wie auch z. B. den Macbeth) im jeweiligen Modekoſtüm geſpielt, wahrſchein⸗ 
lich erſt in den letzten Jahren ſeines Auftretens dann in der von Winds fon- 
ſtatierten ſpaniſchen Tracht. 

) Verſchiedene der beſchriebenen Zutaten, die ſelbſt auf den Originalen 
nur mit Hilfe einer Lupe deutlich zu erkennen ſind, werden auf den Repro⸗ 
duktionen kaum bemerkbar ſein. 
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Das wäre indes noch kein unanfechtbarer Beweis dafür, daß 
Brockmann auch wirklich in dieſer Kleidung aufgetreten iſt. Chodo⸗ 
wieckis Phantaſie konnte auch auf dieſem Gebiete eigene Wege wandeln 
und uns einen Hamlet auf das Papier zaubern, wie er vielleicht nur 
in ſeinem Geiſte lebte. Vor allem müſſen wir da der Beantwortung 
der Frage nachgehen: wieweit intereſſierte Chodowiecki ſich überhaupt für 
die Charakteriſtik, die in der Bekleidung zu ſuchen iſt? Wieweit hatte 
er ſein Auge dafür geſchärft, daß er imſtande war, jene äußeren Merk⸗ 
male treffend wiederzugeben? Und da ſtellt ſich denn heraus, daß 
Chodowiecki gerade um die Mitte der ſiebziger Jahre anfing, ſich mehr 
und mehr mit dem Studium der korrekt wahren Koſtümierung zu be⸗ 
ſchäftigen und daß er im Jahre 1778, als die Hamletbilder entſtanden, 
ſchon ziemlich weit damit vorgeſchritten war. Aber hierbei iſt ſogleich 
eine Einſchränkung zu machen: nicht etwa mit jenem Koſtüm beſchäftigte 
er ſich, das er dem Mittelalter oder dem Altertum entnehmen mußte, 
oder welches in unbeſtimmter grauer Vorzeit im Reiche der Fabel getragen 
wurde; das blieb ihm zeitlebens ein Stein, über den er nur mit großen 
Schwierigkeiten und oft ungeſchickt genug hinwegkam. Als ihm im 
Jahre 1784 der Auftrag zuteil geworden war, des Dänen Ewald's Dramen 
„Balders Tod“ und „Die Fiſcher“ zu illuſtrieren !), ſchreibt er ein 
wenig reſigniert an die Gräfin Solms): „. .. da muß ich mich in 
das fabelhaffte gothiſche Alterthum hineindencken, und Bauer oder Fiſcher 
Coſtume ſtudieren.“ 

Sobald ihm jedoch anſchauliches Material zur Verfügung ſtand, das 
ihm in allen Einzelheiten ein genaues Bild des Darzuſtellenden bot, 
ſchuf er charakteriſtiſche Typen voller Lebendigkeit. So ſind ihm z. B. 
die im Jahre 1775 entſtandenen Studien der Kleidertracht Berliniſcher 
Prediger), die uns acht Prediger in verſchiedenen Amtstrachten zeigen 
und die er in der Folge für die Illuſtrationeu zu „Sebaldus Noth⸗ 
anker“ benutzte, beſonders glücklich und treffend gelungen. Auch die 
verſchiedenen Folgen Berliniſcher Dienfthotent) zeugen von einer guten 
Beobachtung des Anzuges. 

Im Jahre 1777 beginnen aber eigentlich jene eingehenden Koſtüm⸗ 
ſtudien, mit denen in der Folge alljährlich der Göttinger ſowie der Lauen⸗ 


1) Siehe E. 502 — 504, 505—507. 

) 8. März 1784, abgedr. in v. Oettingen, „Chodowiecki“, S. 283. 
) E. 122, 122a. 

) E. 342, 343, 368. 
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burger Kalender ausgeſtattet werden. Zwei Modekupfer zum Göttinger 
Taſchenkalender für 1778 (E. 195) bilden den Anfang. 

1778 zeichnete er für den Lauenburger Kalender fünf Blätter 
Kopfputz und Kleidungen (E. 254, 255), zum Göttinger Taſchenkalender 
zwei Blätter Kopfputz (E. 258). 1779 entſtand wiederum eine Folge 
von fünf Koſtümblättern für den Lauenburger Kalender: zwei Blätter 
Kopfputz und drei Blätter Kleidungen. Auch der Göttinger Almanach 
bekam wieder einige Modenzeichnungen (E. 321). 

In dieſer Art wurden die genannten Kalender noch zu wiederholten 
Malen geſchmückt ). Das Zeichnen dieſer Koſtümfiguren nach lebendiger 
Anſchauung ſchärfte ihm den Blick für das Charakteriſtiſche des Anzuges 
ungemein. À 

Bei dem Entwurf des Hamlet erheiſchte zudem die Porträtähnlich⸗ 
keit, die Chodowiecki mit der getreuen Wiedergabe von Brockmanns 
Phyſiognomie dieſer Figur auf ſeinen Bildern gab, eine Berückſichtigung 
des von dem Künſtler getragenen Koſtüms, wenn dieſe Figur dem 
Publikum, das Brockmann in der Hamlet-Rolle auf der Bühne geſehen 
hatte, nicht fremd vorkommen ſollte. Die Wiedergabe des gewohnten 
Kleides, in dem man Brockmann als Hamlet bewundert hatte, konnte 
das Intereſſe an dieſer Brockmann⸗Hamlet⸗Figur nur verſtärken. Wollte 
Chodowiecki trotzdem von dem bereits bekannten Koſtüm abweichen und 
ſelbſt eines für ſeine Hamletfigur entwerfen, ſo gab ihm Schröders Text 
nur wenig Aufklärung, wie ſolches wohl beſchaffen ſein müßte. Die 
Worte der Königin: „Lieber Hamlet, lege einmal dieſe nächtliche Farbe 
ab“ (I. Aufzug, 8. Auftritt), und Hamlets Worte in derſelben Szene 
„Es iſt nicht bloß dieſes ſchwarze Kleid, meine liebe Mutter“, geben 
nur Aufſchluß über die Farbe, über alle übrigen Einzelheiten laſſen ſie 
im unklaren. Da überdies der Brockmannſche Anzug durchaus ſtil⸗ 
gemäß und geſchmackvoll war, ſo fand Chodowiecki keine Veranlaſſung, 
etwas daran zu ändern, und er gibt ihn uns offenbar in bühnenmäßiger 
Treue wieder. 

Intereſſant iſt es, daß die Popularität der äußeren Erſcheinung 
des Brockmann⸗Hamlet ſoweit ging, die Hamlettracht auf die Damen⸗ 
moden des Jahres 1778 zu übertragen. Unter den mit „Coöffures 
Berolinoises“ bezeichneten Koſtümzeichnungen Chodowieckis (E. 309) 
befindet ſich eine Dame, die einen Hut mit drei ſchwarzen Federn trägt, 
der von Chodowiecki als „Chapeau à la Hamlet“ bezeichnet wird. In 


) Siehe E. 359, 362, 363, 398, 399, 400, 442, 443. 
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der Tat hat dieſer Hut eine auffallende Ahnlichkeit mit Brockmanns 
Kopfbedeckung auf Chodowieckis Bildern! Das aktuelle Intereſſe für 
das Drama war alſo ſchnellſtens für die Mode des weiblichen Ge⸗ 
ſchlechts ausgenützt worden!!) 

Eine kurze Beſchreibung der Brockmannſchen Hamletkleidung gibt 
das „Schreiben über die Vorſtellung des Hamlet ufw.?)" auf S. 7: 
„Ein kleiner runder Hut mit ſchwarzen Federbüſchen; ein kurzer Rock, 
kurzer Mantel, und nicht zu weite Beinkleider — alles ſchwarz. — 
Unter dem Mantel eine aſchgraue Scherpe; in der Scherpe Degen 
und Schnupftuch.“ 

Dieſe Beſchreibung ſtimmt mit der Chodowieckiſchen Darſtellung 
durchaus überein. Die Farbe der Schärpe iſt hier näher beſtimmt: 
aſchgrau; Devrient gibt ſie als hellblau an, und zwar ſoll ſie auf 
einer kolorierten Abbildung, die Chodowiecki Brockmann ins Stamm⸗ 
buch zeichnete, dieſe Farbe haben?). Die von Devrient erwähnte Zeich⸗ 
nung iſt nicht mehr aufzufinden, ich konnte mich deshalb auch nicht 
perſönlich davon überzeugen und eine Erklärung dafür finden, wie weit 
und warum Chodowiecki hier tatſächlich von der theatraliſchen Wirt- 
lichkeit abgewichen ift. Es wäre immerhin möglich, daß fih die ur- 
ſprünglich aſchgraue Tönung im Laufe der Zeit etwas verfärbt hat. 
Aquarellfarben, beſonders die mit weißen Farben gemiſchten, ſind auch 
heute noch oft nicht ganz dauerhaft. Aſchgrau ſcheint indeſſen beſſer zu 
dem Charakter der Rolle zu paſſen. — 

Auf letztgenanntem Bilde ſieht man ebenfalls das weiße Schnupf- 
tuch lang aus der Schärpe hervorhängen. Dieſer Gegenſtand, ſo neben⸗ 
ſächlich er uns erſcheinen mag, bildete in der letzten Hälfte des 18. Jahr⸗ 
hunderts ein unentbehrliches Requiſit). Nicht nur alle diejenigen Schau- 
ſpieler und Schauſpielerinnen, die unbeholfen in der Gebärde waren, 
nahmen es als rettendes Refugium zur Hand, nein, der rührſelig 
ſentimentale Grundzug, der durch die Dramen damaliger Zeit ging, 
und beſonders durch Ifflands bürgerliche „Familiengemälde“ eingeführt 
wurde, machte die Benutzung des Schnupftuches geradezu notwendig 5). 
Wir werden im folgenden Abſchnitte ſehen, daß auch Brockmann⸗Hamlet 


) Genau fo ging es vor einigen Jahren mit Roſtands „Chanteeler“. 

) „Brockmann und Wäſer, ein Schreiben uſw.“ 

) Vgl. Devrient, I, S. 461, Anmerkung. 

+) Siehe Peterſen, S. 282—283; Klopffleiſch, S. 84; Knudſen, S. 95. 

5) Über das Weinen auf der Bühne und die Benutzung des Taſchen⸗ 
tuches in Ifflands Dramen f. Stiehler, S. 136—137; Peterſen, S. 382 ff. 
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fleißig davon Gebrauch machte, um die überquellenden Tränen zu 
trocknen :). 

Verſchiedene andere Requiſiten, die Hamlet bei ſich trägt, erklären 
ſich von ſelbſt aus der Darſtellung, bei der ihre Benutzung nötig war. 
So der Degen, den Hamlet wiederholt benötigt?), und der zudem „als 
Überreſt der alten konventionellen Geſellſchaftstracht ſelbſtverſtändlich und 
unentbehrlich war),“ zumal bei einem Prinzen. — 

Das Medaillonbildnis, das Hamlet an einer Kette um den 
Hals trägt, zieht er in der Kabinettſzene in Gegenwart der Mutter her⸗ 
aus:). Auf Chodowieckis Kupfern ift dieſes Bildnis unter dem Ge- 
wande verborgen; auf einem Kupfer, das dem Schröderſchen Texte von 
1777 beigefügt iſt, iſt es dagegen in Form einer Medaille, auf welcher 
der verſtorbene König zu erkennen iſt, erſichtlich. 

Bei der liebevollen Genauigkeit, mit der Chodowiecki das Außere 
Brockmanns widergibt, muß man annehmen, daß er das Medaillon bei 
Brockmann mit Abſicht nicht ſichtbar werden ließ, um auch hierin eine 
den Aufführungen entſprechende Schilderung dieſer Geſtalt zu geben. — 

Ein weiteres Requiſit, das Hamlet jedoch nicht ſtändig bei ſich 
trägt, ift die Flöte s). Brockmann hält fie auf Chodowieckis 7. Kalender⸗ 
kupfer in der linken Hand, nachdem er zuvor dem Güldenſtern ſein 
Flötengleichnis mit Hilfe dieſes Inſtruments anſchaulich demonſtriert 


1) Garrick wandte das Taſchentuch bei den Worten „Ei, der Geſunde 
hüpft und lacht uſw.“ an, bei denen er wie ein Wahnſinniger hin und her 
hüpfte und dazu das Tuch wie eine Fahne ſchwenkte (Winds, S. 212). „Roſſi 
und nach ihm Haaſe benutzte es zu einer feinen Nuance. Als ihnen der 
Totengräber den Schädel reicht, ziehen ſie erſt das Taſchentuch, und damit, 
nicht mit der bloßen Hand faſſen ſie den Totenkopf, gleichſam ihrer Scheu 
und Empfindlichkeit Ausdruck gebend“ (Winds, S. 213). 

) Vgl. Kupfer 3, 5 und 12. — Spieleinzelheiten im nächſten Hauptteile. 

) Peterſen, S. 282. ; 

) IV. Aufzug, 10. Auftritt. — Der Schauſpieler Reinecke, der den Ham- 
let in Dresden ſpielte, trug an Stelle eines richtigen Bildniſſes eine Münze 
um den Hals. Hierzu vermerkt die Berl. Litt.- und Theat.⸗Ztg. 1778, II, 
S. 250: „Nach der zweyten Vorſtellung dieſes Trauerſpiels (Anfang März 
1778) ward Hrn. Reinecke eine goldne Medaille von 20 Dukaten von einer 
unbekannten Hand nebſt einer ganz artigen Inſchrift überſchickt, um ſolches 
Schauſtück bey künftigen Vorſtellungen des Hamlets ſtatt des unächten um⸗ 
zuhängen.“ — Bei den erſten Berliner Aufführungen auf Grund der Schle⸗ 
gelſchen Hamlet-Überſetzung (1799) wurden weder Medaillon- noch Wand- 
bilder verwendet, ſondern „im Vorgrunde ein paar kleine Bruſtſtücke ange⸗ 
bracht, die den Effekt ganz ſtörten“. Vgl. preuß. Jahrb. 1799, III, S. 347. 

) Bgl. Kupfer 7, IV. Aufzug, 7. Auftritt. 
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hat. Chodowieckis Kupfer macht uns glauben, Brockmann habe die 
Flöte dem im Hintergrunde dieſes Bildes veranſchaulichten Orcheſter 
entnommen; Schröder hat es auch jo beabfichtigt: er gibt in feinem 
Texte die Anweiſung: „Er nimt eine Flöte vom Orcheſter des kleinen 
Theaters“ (IV. Aufzug, 7. Auftritt). Da dieſes kleine Theater und das 
dazu gehörige Orcheſter jedoch bei den Berliner Aufführungen fehlten — 
wie ich bereits bei Beſprechung der Dekoration klargelegt habe —, ſo 
hat die Flöte vermutlich auf einem Stuhle bereit gelegen. Einen Seſſel, 
der dieſem Zwecke diente, zeigt uns Chodowiecki dicht hinter der Ge⸗ 
ſtalt Hamlets ). 

Über Brockmanns Haartracht wird im folgenden noch ein Wort 
zu ſagen ſein. 

Geiſt. 


Als nächſtes muß es beſonders intereſſieren, wie ſich der alte 
Döbbelin, der den Geiſt des verſtorbenen Königs darſtellte, mit der 
äußeren Geſtaltung dieſes Phantoms abfand. 

Er war mit der Wiedergabe einer Geiſtererſcheinung entſchieden 
vor die ſchwerſte Aufgabe geſtellt. Nicht körperlos und nicht weſenlos 
erſcheinend, ſollte dieſer Geiſt doch alle Eigenſchaften eines Weſens aus 
einer anderen Welt aufweiſen. 

Der Geiſt wird nur von einigen der Mitſpielenden wahrgenommen: 
Hamlet und Hamlets Getreue ſind es, welche die Erſcheinung als etwas 
poſitiv Vorhandenes vor ſich ſehen. Die Königin und alle die, welche die 
Gegenpartei ausmachen, haben keinen Teil an dieſer Viſion, ſelbſt dann 
nicht, wenn ſie zurzeit des Erſcheinens gegenwärtig ſind — wie die 
Königin in der Kabinettſzene. 


1) Wir möchten noch zweier Requiſiten Erwähnung tun, die von Brock⸗ 
mann nicht benutzt wurden und alſo auch ſeitens Chodowieckis keine Be⸗ 
rückſichtigung finden konnten: bei den Worten „wenn er mit einem blanken 
Meſſerchen machen dürfte“ (aus dem Monologe Sein oder Nichtſein), zog der 
Schauspieler Reinecke einen Dolch hervor. Da dies beſonders erwähnt wird 
(. Berl. Litt.- und Theat.⸗Ztg. 1780, S. 668), fo ift anzunehmen, daß diefe 
Nuance eben ihrer Neuigkeit halber beſonders auffiel und alſo auch von Brock⸗ 
mann nicht ausgeführt wurde. Eine Bemerkung, daß er einen Dolch bei 
ſich getragen hätte, ließ ſich überdies nicht finden. Ebenſowenig benötigte 
Brockmann einer Schreibtafel, da in Schröders Text von 1777 die Worte: 
„Schreibtafel her! Ich muß mir's niederſchreiben uſw.“ noch fehlen. (I. Auf⸗ 
zug, 5. Szene, Tieck⸗Schlegel.) — Seiner zweiten Ausgabe, erſchienen Februar 
1778, nach der Schröder ſelber den Hamlet ſpielte, fügte er dann dieſe Worte 
wieder ein. Er trug die Tafel im Gürtel. 
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Über die Form, in der ſolche Geiſter Shakeſpeares ſich den Sterb- 
lichen offenbaren, jagt Geßner!) folgendes: „Die Seelenregungen, die 
ſich in Haltung und Worten jener Geiſter ſpiegeln, das divinatoriſch 
Unbewußte, was in ihnen zu Tage tritt, ſind von dem Dichter aus dem 
Herzen Derer, die ſie ſehen, herausgehoben und mit einem der Körper 
umkleidet, wie ſie der Volksglaube ſchuf. So von den übrigen geiſtigen 
Seiten des Schauenden getrennt und durch Hinzufügen einzelner der 
Geiſterwelt entlehnter Züge noch mehr individualiſirt,“ — und durch 
einzelne an ſein ehemaliges weltliches Daſein gemahnende Merkmale 
noch beſonders gekennzeichnet, möchten wir noch hinzufügen — „treten 
ſie Denen entgegen, deren Ahnen ſich in ihnen gleichſam zum Wiſſen 
verkörpert, und üben durch dieſe Gegenüberſtellung einen verſtärkten Reiz 
auf Phantaſie und Reflexion der ſie Betrachtenden aus.“ 

So erſcheint der Geiſt des alten Hamlet den beiden Kriegern 
Guſtav und Bernfield auch nur als König, in der Geſtalt, wie ſie 
ihn im Leben kannten, während er ſich Hamlet, „für den das Bild 
des gemordeten Königs unwillkürlich immer mehr hinter dem des jammer⸗ 
voll betrogenen Vaters und Gatten zurücktritt“ ), das zweite Mal, im 
Kabinett der Mutter, im intimen Hauskleide zeigt. 

So redet Guſtav (— Horatio) bei dem erſten Auftreten des Geiſtes 
dieſen mit folgenden Worten an: „Wer biſt du, der du dich ... dieſer 
ſchönen Heldengeſtalt, worinn die Majeſtät des begrabenen Dänen Königs 
einſt einherging, anmaßeſt?“ (J. Aufzug, 4. Auftritt.) 

Und zu Anfang der nächſten Szene ſagt Guſtav zu Bernfield 
(Marcellus): „So war die nämliche Rüſtung, die er anhatte, 
als er den ehrſüchtigen Norweger ſchlug.“ Gleich darauf ſpricht Ell⸗ 
rich (— Bernardo) von dem „ ſchrecklichen Geſpenſt in Waffen und in 
der Geſtalt des Königs.“ 

Als Hamlet ihn das erſtemal gewahr wird, redet er zu ihm als 
einem „todten Leichnam in vollſtändiger Rüſtung.“ (II. Aufzug, 5. Auf⸗ 
tritt.) 

Aus diefen Andeutungen im Texte Schröders könnte Döbbelin ſich 
ſchon ein weſentliches Bild davon machen, wie der Geiſt in feinem 
Außern beſchaffen fein mußte; und fo trat er denn auch in der er- 


) Theodor Geßner: Von welchen Geſichtspunkten iſt auszugehen, um 
einen Einblick in das Weſen des Prinzen Hamlet zu gewinnen. Shakeſpeare⸗ 
Jahrb. XX, S. 248. 

5 A. a. O., S. 247. 


— ———' — 88 


106 Bühnenkunſt. 


forderlichen Rüſtung auf:). Einen Koſtümwechſel nahm Döbbelin für 
die Szene im Kabinett der Königin nicht vor. — Tieck verlangt, daß 
der Geiſt in dieſer Szene „im Hauskleide“ erſcheinen ſolle und nicht 
in voller Rüſtung. Er beruft ſich hierbei auf die Quartausgabe von 
1603: „Enter the ghost in his night gowne )“. Schröder hat keine 
diesbezügliche Anweiſung gegeben, und Döbbelin erſchien, wie vorher, 
in voller Rüſtung. Doch war ſich Döbbelin der hoheitsvollen und zu⸗ 
gleich ſchlichten Würde, die er auch in ſeiner äußeren Erſcheinung hätte 
wahren müſſen, durchaus nicht bewußt: er hatte ſich mit großem Ge⸗ 
pränge angetan; Schink ſpricht von „Pomp und Prunk“ und „Flitter- 
ſtaat“. 

Außer der von Schröder vorgeſchriebenen und von Chodowiecki 
dargeſtellten Rüſtung trug er anſtatt des auf den Bildern veranſchau⸗ 
lichten Helms eine Krone“). Chodowieckis Abweichen von der theatra- 
liſchen Wirklichkeit iſt offenbar auf die Lektüre von Lichtenbergs Briefen 
im „Deutſchen Muſeum“ zurückzuführen, der den engliſchen Geiſtdarſteller 
Bransby mit einem Helm beſchreibt, und zwar bedeckte dieſer Helm 
den Kopf und die Schläfen ſoweit, daß man von dem Geſichte nichts 
ſah „als die bleiche Naſe und etwas Weniges zu beyden Seiten der⸗ 
ſelben“)“. Chodowieckis Darſtellung zeigt mit dieſer Beſchreibung eine 
auffallende Übereinſtimmung. Auch andere engliſche Darſteller des 
Königsgeiſtes trugen einen Helm, jo Booth, der mit einem „feder- 
geſchmückten Helm“ auftrat’). Chodowiecki wird dieſe Tatſache vielleicht 
bekannt geweſen ſein. Er vermied — wie wir weiter unten ausführen 
werden — eine getreue Kopie der Geſtalt Döbbelins, dementſprechend 
hat er ſich auch in der Wiedergabe der Gewandung Abweichungen von 
der bühnenmäßigen Treue erlaubt. Der mit Federn gezierte Helm war 
Chodowiecki überdies aus den Ritterdramen damaliger Zeit genugſam 
bekannt, war doch im 18. Jahrhundert der mit einem hohen Federbuſch 
geſchmückte Helm ein wichtiger Beſtandteil der altdeutſchen Bühnentracht 8). 


1) Aus welchem Material die Rüſtung hergeſtellt war, iſt nicht erſicht⸗ 
lich. Möglicherweiſe war ſie nicht aus Metall, ſondern aus Stoff. Garricks 
Partner Bransby trug einen „Harniſch, den man durch einen Anzug von 
ſtahlblauem Atlas ausdrückt“ (Lichtenberg an Boie, Deutſches Muſeum 
1776, S. 573). 

) Tieck, Schriften III, S. 273. 

) Bal. Schink, „Hamlet“, S. 28. 

4) Deutſches Muſeum, Lichtenberg an Boie, 1776, S. 573. 

) Gaehde, S. 27. 

5) Aufſatz über das Koſtüm in Ifflands Almanach 1807, S. 137. 
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Der Mantel, den der Geift auch auf Chodowieckis Kupfern trägt, 
war von purpurner Farbe). In Verbindung mit dem von Chodo⸗ 
wiecki dargeſtellten Koſtüm befremden uns auch die Sporen nicht, 
welche der Geiſt auf dem Kupfer zur Litteratur- und Theaterzeitung 
(Unterſchrift: „Seht Ihr denn nichts hier?“) trägt. Wie wir im folgen⸗ 
den Teile klarlegen werden, wußte Döbbelin nichts von dem gleiten⸗ 
den geräuſchloſen Gange, mit dem Schröder ſpäter den Geiſt meiſter⸗ 
haft zu kennzeichnen verſtand ). 

Als einzigen Requiſites benötigt der Geiſt eines Stabes“), den er 
denn auch auf allen drei Kupfern, die uns den Geiſt zeigen, in der 
Hand hält. Obgleich uns jeglicher Beweis dafür fehlt, daß Döbbelin 
auch wirklich dieſen von Chodowiecki veranſchaulichten Stab bei ſich 
führte, dürfen wir auf Grund der Döbbelinſchen Spielweiſe, auf die 
wir im folgenden noch zurückkommen, annehmen, daß er den Stab 
jedenfalls nicht entbehrte. 


König. 

Betrachten wir die Theaterkoſtüme in der zweiten Hälfte des 
18. Jahrhunderts, ſo finden wir unter ihnen für alle vornehmen und 
repräſentativen Rollen ſtets das gleiche Gewand, das die Würde eines 
Edelmanns, eines Königs, eines Miniſters oder ſonſtigen hohen Würden⸗ 
trägers, gleichviel welchen Landes und welchen Jahrhunderts, zu ficht- 
barem Ausdruck bringen mußte. Zu dem Beſtande jeder beſſeren Theater⸗ 
garderobe gehörte mindeſtens eines ſolcher Staatskleider, ein dem 
Zeitgeſchmack entſprechendes, vornehmes Modekoſtüm; Schnitt und Aus- 
ſehen, wie damals üblich, von franzöſiſcher Herkunft. Dem jeweiligen 
Vertreter der Rolle ſtand dieſes Koſtüm zur Verfügung. „Die Directionen 
forgten... für Staatskleider“, ſchreibt Karoline Schulze⸗Kummerfeld in ihren 
Memoiren). Selbſt die erften Kräfte traten in dem der Theatergarde⸗ 
robe entlehnten franzöſiſchen Staatskleide auf, derjenigen Tracht, 
in der ein Ekhof im Jahre 1764 Kanut den Großen, König von Eng⸗ 
land und Dänemark, darſtellte ). Als Zeichen feiner Königswürde trug 
Ekhof bei dieſer Gelegenheit einen „goldbeſetzten Federhut“ “). 

1) Vgl. Schink, „Hamlet“, S. 28. 

) Booth ging fogar fo weit, feine Füße mit Fellen zu umkleiden, um 
möglichſt geräuſchlos einhergleiten zu können. — Gaehde, ©. 27. 

) S. I. Aufzug, 10. Auftritt „mit feinem Stabe in der Hand“. 

) Holteis „Beiträge“, III, S. 196. 

5) Siehe Gottſchall, IV, S. 162. 
) Siehe Gottſchall, IV, S. 162. 
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König Claudius, Hamlets Oheim, welcher bei der erſten Berliner 
Hamlet⸗Aufführung von Brückner dargeſtellt wurde, tritt uns auf zweien 
der Chodowieckiſchen Kupfer entgegen: auf dem großen Mausfallenbilde 
und dem Kalenderkupfer Nr. 9. 

Das Koſtüm, in welchem ihn uns Chodowiecki vor Augen führt, 
beſteht aus einem Rocke mit engen Armeln, Schärpe, runder weißer 
Halskrauſe, Spitzen am Handgelenk, engen Kniehoſen, weißen Strümpfen 
und Roſettenſchuhen; über dem Gewande trägt er einen hermelinbeſetzten 
Mantel, auf dem Kopfe einen vorn aufgeſchlagenen großen Hut, mit 
vier Straußfedern beſetzt. 

Es iſt nicht Zufall oder Willkür von Chodowiecki, daß der König 
auf beiden Kupfern in dem gleichen Koſtüm dargeſtellt iſt. Abgeſehen 
von dem Hute iſt die Kleidung dieſes Bühnenkönigs die bereits etwas 
aus der Mode gekommene Tracht des vornehmen Mannes und identiſch 
mit jenem Staatsgewande, das auch Döbbelins Garderobe für reprä⸗ 
ſentative Rollen aufwies. Daß es in Schnitt und Ausſehen bereits ein 
wenig veraltet war, da es ſchon mehrere Jahre der Theatergarderobe 
Döbbelins angehören mochte, tat der Vornehmheit keinen Abbruch. Der 
vorn zugeknöpfte enge Rock des Königs, den oben eine Halskrauſe ab⸗ 
ſchließt, Roſettenſchuhe und Umhang verweiſen auf die Mode gegen 
Ende der ſechziger Jahre; zeigt uns doch Chodowiecki auf ſeinem im 
Jahre 1768 entſtandenen Olgemälde „Blindekuh⸗Spiel“ ) einige junge 
Kavaliere, die ganz in dieſer Weiſe gekleidet find. Zehn Jahre ſpäter, 
zur Zeit der Berliner Aufführungen des Hamletdramas, trug man be⸗ 
reits Schuhe mit Schnallen, Stulpmanſchetten und ein kleines Spitzen⸗ 
jabot anſtatt der runden Halskrauſe. 

Der von Chodowiecki dargeſtellte hermelinverbrämte Mantel 
war eine jener Zutaten, durch welche die Königswürde noch beſonders 
dokumentiert wurde. Brückner machte damit jedenfalls eine beſſere Figur 
als Reinecke, der in Hamburg als König Claudius in einem „roſen⸗ 
farbnen, reich geſtickten türkiſchen Talar” auftrat). 

Denſelben Zweck vertrat auch der von Chodowiecki veranſchaulichte 
Federhut, der — wie erwähnt — ſchon bei Ekhof gelegentlich ſeines 
Auftretens als König Kanut eine Krone erſetzen mußte. Es mag auf 


1) Original im Kaiſer⸗Friedrich⸗Muſeum, Berlin. 
) „Das Koſtüme (in Hamburg) war ſehr gut und den Zeiten angemeſſen; 
nur hatte die Direktion Reinecken, welcher den König vorſtellte, einen roſen⸗ 
farbnen, reich geſtickten türkiſchen Talar angezogen, das war wohl nicht ſchick⸗ 
lich“ (Müllers „Abſchied“, S. 110). 
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den erſten Blick verwundern, daß der König auf beiden Bildern den 
Hut auf dem Kopfe trägt, obgleich er ſich im geſchloſſenen Raume be⸗ 
findet. Jedoch trugen die Schauspieler häufig auch im Zimmer den 
Hut auf dem Kopfe). Für den König war er vollends unentbehrlich, 
da ja beſonders der Hut ſeine Würde zu ſichtbarem Ausdruck bringen 
mußte. Vor allem der große Federbuſch war ein wichtiges Rang⸗ 
abzeichen, ohne das kein Heldendarſteller auftrat). Iffland ſchreibt noch 
1807 in feinem Almanach: „Bei jorgfältigen, ernſten Bewegungen . kann 
die hohe Feder von Deutung werden, den Ausdruck verſtärken, ein 
Baldachin für den Blick werden“). Vielfach wurde durch beſtändiges 
Schütteln und Wackeln mit dem Federbuſch arger Mißbrauch getrieben +). — 
Chodowiecki zeigt uns die Schuhe des Königs mit Roſetten geziert. 
Roſettengeſchmückte Schuhe waren ein notwendiges Garderobenſtück des 
engliſchen Schauſpielers zu Shakeſpeares Zeiten?). Die Roſetten, mit 
denen Chodowiecki Brückners Schuhe geſchmückt hat, haben mit der alt⸗ 
engliſchen Schauſpielerkoſtümierung aber nichts gemein, ſie ſind viel⸗ 


1) Bal. Peterſen, S. 282. — Hüte im Zimmer: 1. Amalia (Demoi⸗ 
ſelle Döbbelin?) auf Chodowieckis Kupfern zu Schillers „Räubern“ (E. 462 
Nr. 1, 3, 4); 2. Lady auf Chodowieckis Kupfern zu Schillers „Kabale und 
Liebe“ (E. 541 Nr. 10); 3. Böck auf einem Kupfer zu „Julius von Tarent“ 
(von Gottlob del., Liebe sc.) im Goth. Theat.⸗Kal. 1778; 4. Beil auf einem 
Kupfer für „Zu gut iſt nicht gut“ (von Ritter del., Liebe sc.) im Goth. 
Theat.⸗Kal. 1779; 5. Dauer auf einem Kupfer zu „Clavigo“ (von Kraus del., 
Liebe sc.) im Goth. Theat.⸗Kal. 1779; 6. Spengler auf einem Kupfer „Die 
beyden Hüthe“ (von Gottlob del., Liebe sc.) im Goth. Theat.⸗Kal. 1779; 
7. die Darſtellerin der „Minna von Barnhelm“ auf Kupfer III im Goth. 
Theat.⸗Kal. 1794. 

) „Für Mar Piccolomini ift er indirekt vorgeſchrieben; auch Wallenſtein 
bekam in Weimar ein Barett mit Reiherfedern, und von der Hamburger 
Darſtellerin der Jungfrau wird berichtet: ,fie bezauberte unter dem Nicken 
des gewaltigen Helmbuſches alle ihre Krieger“ (Peterſen, S. 263). — S. auch 
das Bild Brückners als Götz von Berlichingen im Goth. Theat.⸗Kal. 1779. 

) S 137. — Dieſe Mode des Federntragens war ſchon zu Shakeſpeares 
Zeiten bei den Schauſpielern im Gebrauch. Sagt doch Hamlet zu Horatio: „Sollte 
nicht dies, und ein Wald von Federbüſchen ... mir zu einem Platz in 
einer Schauſpielergeſellſchaft verhelfen?“ (Tieck⸗Schlegelſche Überſetzung, 
III. Aufzug, 2. Szene). Bei Schröder fehlen dieſe Worte. 

+) Bal. Böttiger, S. 376. 

) Spricht doch Hamlet i. III. Aufz., 2. Sz. (T.⸗Schlgl.) von „ein paar ge- 
pufften Rofen auf feinen erhöhten Schuhen“. — Vgl. auch Theodor Vatke, Shat.» 
Jahrb. XXI, S. 233 ff. — Auf Jaques Callots Blatt Nr. 674 u. 676, Edelmann 
aus dem Jahre 1625, anſchaulich dargeſtellt. 
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mehr nur eine Ergänzung der übrigen ein wenig veralteten Modetracht, 
welche, Döbbelins Theatergarderobe entſtammend, als Staatsgewand 
dienen mußte. 


Übrige männliche Darfteller. 


Das Koſtüm der männlichen Hauptdarſteller auf Chodowieckis 
Hamletkupfern hat ſich als weſentlich theatertreu erwieſen; dieſes Ergeb⸗ 
nis berechtigt zu der Annahme, daß der Meiſter auch die Kleidung der 
männlichen Nebenperſonen in Anlehnung an das theatraliſche Koſtüm 
auf ſeinen Hamletbildern wiedergibt. Es iſt ein buntes Gemiſch von 
Moden der verſchiedenſten Epochen, die wir hier vereinigt ſehen. Der 
zum Hofſtaat gehörende Güldenſtern auf Kupfer 7 trägt gleich dem 
Könige ein Koſtüm, wie es die Mode in den ſechziger Jahren des 
18. Jahrhunderts vorſchreibt, ein ſogenanntes Staatsgewand, wie jede 
Theatergarderobe deren eins oder mehrere beſaß. Auf dem großen 
Mausfallenbilde ſieht man, daß alle, die zum engeren Hofe gehören, 
außer Hamlet: das Königspaar, Ophelia, die Hofdamen!) im Rokoko⸗ 
geſchmack gekleidet ſind. Um ſo befremdender wirkt es, daß die im 
Hintergrunde ſtehenden Wachen ſpaniſche Tracht aufweiſen: runde 
Tellerkrauſe, hohen ſchwarzen Hut, Mantelkragen und eine Hellebarde 
in der Rechten 2). Die Urſache dieſer ſcheinbaren Willkürlichkeit Chodo⸗ 
wieckis iſt auf theatergeſchichtlichem Gebiete zu ſuchen und erklärt ſich, 
wenn wir andere Kupfer des Meiſters vergleichen, auf denen Wachen 
im Hintergrunde ſichtbar ſind. Spielt auf ſolchen Kupfern die dar⸗ 
geſtellte Begebenheit in der unmittelbaren Gegenwarts⸗Epoche von Cho⸗ 
dowieckis Schaffen, ſo zeigen auch die Wachen gleich den Soldaten ſeiner 
Zeit friedericianiſche Uniform). Daß Chodowiecki auf dem Maus- 
fallenbilde neben der Rokokotracht des Hofſtaats ſpaniſch gekleidete 
Wachen aufſtellt, verrät deutlich des Meiſters Beſtreben, das bühnen⸗ 
mäßig Beſtehende hinſichtlich des Außeren der dargeſtellten Perſonen 
auf ſeinen Bildern feſtzuhalten. 

In dieſem Sinne iſt auch die Miſchung von Ritterkoſtüm und 
ſpaniſcher Tracht zu verſtehen, wie fie Guſtav auf Kupfer 2, 4, 5, 11, 


1) Auf die weibliche Kleidung werden wir im folgenden Abſchnitte nod- 
mals zurückkommen. 

) Der weitgeſchnittene, kurze Mantel und der runde Tellerkragen wurden 
noch im 18. Jahrhundert in Spanien getragen. Vgl.: Von der ſpaniſchen 
Kleidungsart, Deutſches Muſeum, 1776, S. 769 ff. 

) Vgl. E. 160 Nr. 10, E. 110 Nr. 12, E. 680 Nr. 2. 
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12 und Bernfield auf Kupfer 2, 4, 5 ſowie Laertes auf Kupfer 10 
und 12 tragen. Die zur altdeutſchen Tracht gehörigen Beinkleider in 
Verbindung mit den hohen Stulpſtiefeln, welche zu „atlaßnen“ Knie⸗ 
hoſen auch auf der Bühne nicht zu tragen erlaubt waren), mögen 
ſchon bei der Aufführung des „Götz von Berlichingen“ Verwendung 
gefunden haben. Seitdem bürgerte ſich dieſe Tracht auf der Bühne 
mehr und mehr ein, Iffland klagt ſpäter in ſeinem Almanach (1811, 
S. 4) darüber, daß die „ſchlotternden Stiefeln, die klapperndern Sporen ... 
nur zu... herrſchend“ geworden feien. Daß auch der weite Mantel zur 
Vervollſtändigung der Kleidung Verwendung fand, wird im dritten Teile 
vorliegender Unterſuchung nochmals erörtert werden. 

Alles in allem: ein buntes Gemiſch von Kleidungsſtücken aus ver⸗ 
ſchiedenen Jahrhunderten und verſchiedenſten Gegenden, das uns in 
ſeiner Geſamtheit eine Vorſtellung von der Wirrnis und Ungeklärtheit 
in Sachen des ſtiliſtiſch echten Koſtüms gibt, inſonderheit auch von der 
Beſchränktheit der äußeren Mittel, mit der eins der gewaltigſten Dramen 
im 18. Jahrhundert zur Erſcheinung gebracht wurde. 


Weibliche Theaterkleidung. 


Werfen wir in folgendem einen Blick auf das Koſtüm der Damen. 

Da man ein ſtilechtes Koſtüm nicht kannte, ſo war man — ebenſo 
wie bei der männlichen Theaterkleidung — auf das jeweilige Mode⸗ 
koſtüm angewieſen, dem man manchmal durch ein kleines charakteriſtiſches 
Merkmal eine gewiſſe Eigenart aufzudrücken ſich beſtrebte. Doch gehörte 
das immerhin ſchon zu den Seltenheiten; im allgemeinen wurde noch, 
weit weniger auf Individualität des Anzugs geſehen, als bei der männ⸗ 
lichen Tracht, bei der außer den Staatskleidern doch wenigſtens noch 
ein altdeutſches und einige ausländiſche Koſtüme vorhanden waren. 

Karoline Schulze-Kummerfeld erzählt in ihren Memoiren bezüglich 
der Garderobe der Ackermannſchen Truppe — die doch immerhin als 
eine der beſten deutſchen Schauſpieler⸗Geſellſchaften galt —, daß „außer 
einigen reichen Roben und ſchwarzen Kleidern, eins von roſenfarbner 
Seide, eins mit bunter Seide, für muntere, ein hell violettes, und ein 
ganz weiſſes für zärtliche Liebhaberinnen“ vorhanden waren. „Die 
wurden denn ein- und aufgenäht, wenn das neue Subject das hinein⸗ 
kam, fie nicht fo ausfüllte, wie das abgegangene“ ?). 


1) Raiſonnierend. Theater⸗Journal, Leipzig 1783, S. 19. 
) Mitgeteilt in Holteis „Beiträgen“, Bd. III, S. 197. 
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Gegen Ende des Jahrhunderts ſcheint man vorwiegend weiße 
Kleider auf der Bühne getragen zu haben, deren Abtönung durch far- 
bige Schleifen — roſenrote, himmelblaue und ſchwarze — geſchah!). 

Im Jahre 1778 ſtehen wir mitten in der Zeit des Rokoko, in 
der die weibliche Kleidung eine Widernatürlichkeit zeigt, die in gleich 
hohem Maße in kaum einer anderen Epoche erreicht iſt. Die Zierlich⸗ 
keit der ſchmal geſchnürten Taille ſteht in größtem Kontraſt zu der 
Plumpheit des Reifrocks, deſſen ungeheure Weite wiederum die Füße 
noch winziger erſcheinen läßt, als der enge, ſpitze Schuh auf hohem 
Abſatze ſie ſchon macht. Dazu der ungeheure Haaraufbau, wiederum 
darauf berechnet, das mit Hilfe aller Toilettenkünſte „verſchönte“ Ge⸗ 
ſicht möglichſt klein erſcheinen zu laſſen. 

Die Möglichkeit, dieſem Koſtüm irgendeine perſönliche Note auf⸗ 
zudrücken, war nur ſehr beſchränkt. In der Form blieb es immer 
gleich, die einzigen Veränderungen konnte man in der Farbe und in 
der Art des Beſatzes wie des Materials vornehmen. So waren denn 
auch „Clytemneſtra und eine altdäniſche Prinzeſſin wenig im Putz ver⸗ 
ſchieden, ſie trugen Reifrock und faltenreiche Manſchetten, ſo gut, und nach 
demſelben Schnitt, wie eine modiſche Dame am Hofe Ludwig des XV.“ ). 
Ja, ſelbſt diejenigen, welche Bäuerinnen zu ſpielen hatten, erſchienen „in 
großen Reifröken, mit Handſchuhen bis an den Ellbogen, und der Kopf 
mit Edelſteinen beſäet“ 5). 

Dadurch, daß die Schauſpielerinnen ſich in allen Rollen nach dem 
herrſchenden Modegeſchmack kleideten, blieb eine gewiſſe rivaliſierende 
Putzſucht nicht aus, welche die Gefahr in ſich barg, bei übertriebener 
Eleganz am unrechten Ort und zu unrechter Zeit eine ganz verfehlte 
Wirkung hervorzubringen. Es ging eben dadurch die einzige Charakte⸗ 
riſierungsmöglichkeit, die den Schauſpielerinnen zu Gebote ſtand: die 
Abſtufung zwiſchen Hoch und Gering, zwiſchen Vornehm und Einfach, 
verloren. Nur wenige Bühnenkünſtlerinnen hatten den nötigen Ge⸗ 
ſchmack und das Einſehen, auf gewiſſe für ihr Außeres vielleicht be⸗ 
ſonders vorteilhafte Wirkungen zugunſten ihrer Rolle zu verzichten. 
Die franzöſiſche Schauſpielerin, Madame Favart, machte damit den 
Anfang; „fie war es, die zuerſt das Koſtume, jene auf dem Theater jo 
nothwendige und in Deutſchland oft noch fo vernachläſſigte Sache, be- 


1) Vgl. Peterſen, S. 267. 

) Holteis „Beitr.“ III, S. 196. — S. auch Goth. Theat.⸗Kal. 1775, S. 89. 

3) Goth. Theat.⸗Kal. 1776, S. 100. — S. auch Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗ 
Ztg. 1778, III, ©. 566. 
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obachtete, und Ueberwindung genug hatte, die Annehmlichkeiten der Ge⸗ 
ſtalt der Wahrheit der Karaktere aufzuopfern“ ). 

In Deutſchland dauerte es indes geraume Zeit, bis ſich die Schau⸗ 
ſpielerinnen zu ſolcher Verzichtleiſtung durchgerungen hatten. Immer 
wieder finden ſich Klagen über das ſo oft ſinnlos⸗geſchmackloſe, vor 
allem übertrieben beladene Koſtüm der Damen. „Es gibt Aktricen, 
die mehr Coquetten, als gute Komödiantinnen ſind“, ſchreibt der Go⸗ 
thaer Theaterkalender 1775, „und wenn ſie z. E. eine Vertraute, 
oder das Mädchen machen, als Königinnen oder wie Damen erſcheinen.“ 

1778 heißt es in der Berliner Litteratur- und Theater⸗Zeitung 
bezüglich der Döbbelinſchen weiblichen Garderobe: „Uebertreiben Sie's 
weder auf der einen noch auf der andern Seite, ſtellen Sie uns keine 
Miß Sara oder Julie im Reifrocke, keine Marie von Beaumar⸗ 
haig ec. im Gold- und Silberſtoffnem Kleide vor! Die Mädchen 
dachten nicht daran, ſich zu ſpreizen und zu putzen; fie hatten der Lieb’ 
und Leiden zuviel; aber wählen Sie einen Anzug ſchön, gefällig ohne 
Kunſt, fliegend und frey wie Leſſing's Emilie: das iſt die Kleidung 
der Liebe .... Suchen Sie das Albernſte hervor, wenn Sie uns 
eine einfältige Närrin ſchildern, ſie ſey wes Standes und Alters ſie 
wolle. Der Aufwand und die Pracht macht eine Sache nicht ſchön, 
ſondern die Art, wie man beyde benutzt“ ). 

Doch für das nächſte Jahrzehnt verhallte dieſer Ruf noch un⸗ 
gehört. Mehr als zehn Jahre ſpäter, im Jahre 1789, veröffentlicht die 
Theaterzeitung für Deutſchland eine ganz ähnliche Klage, nach der zu 
urteilen es noch um nichts beſſer geworden zu ſein ſcheint. Es betrifft 
eine Vorſtellung des Singſpiels „Betrug durch Aberglaube“, die am 
21. Januar 1789 im nunmehrigen Kgl. Nationaltheater zu Berlin ſtatt⸗ 
fand. „Die Vorſtellung dieſer Oper“ — heißt es daſelbſt — „giebt 
uns Gelegenheit, hier anzumerken, daß es die Zuſchauer gewiß mit Dank 
erkennen, wenn auch die Frauenzimmer durch ihren geſchmackvollen An⸗ 
zug das Vergnügen für's Auge erhöhen, doch würden ſie ihnen noch 
mehr verbunden ſeyn, wenn ſie dieſe Schönheit nie auf Koſten der 
Wahrheit des Koftums erfauften, und ein bischen mehr Abſtufung 
unter Dame, Soubrette und Bauermädchen, und einen Unterſchied 


) Goth. Theat.⸗Kal. 1776, S. 100. So trug fie als Bäuerin ein „leiz 
nenes Kleid ..., einen glatten Haarputz, ein ſchlechtes goldenes Kreutz, die Arme 
blos, und hölzerne Latſchen“. A. a. O. 

) Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, I, S. 164. — Vgl. auch Schmids Parterr, 
S. 297; Krit. Bemerkgn., S. 125 u. S. 286. 

Th. J. 29. 8 
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zwiſchen verſchiedenen Zeiten und Orten, wenn und wo ſie auftreten, 
beobachten wollten. Sich mit Geſchmack anzuziehen wiſſen, und ſich 
ſeiner Rolle gemäß kleiden, beides iſt verſchieden. Erſteres iſt ein Re⸗ 
quiſit, das bei jeder Theaterperſon mit Recht verlangt wird, indeß muß 
ſie ihr Talent in dieſem Fache bei ſchicklicher Gelegenheit zeigen, und 
auch nicht glauben, daß Kaprice und Ueberladung im Putz Geſchmack 
heiſſe; denn ſonſt iſt dieſer Geſchmack falſch und das Ganze leidet da⸗ 
durch. !)“ 
Ophelia. 

Demoiſelle Döbbelin, welche die Ophelia verkörperte, ſcheint eine 
von jenen wenigen Schauſpielerinnen geweſen zu ſein, die ſich bemühten, 
den Fortſchritt in der Koſtümfrage zu unterſtützen. Nicht allein, daß 
ſie das von Madame Brandes zuerſt getragene griechiſche Ariadne⸗ 
koſtüm auch in Berlin einführte und in ähnlicher Art ihr Medea⸗ 
koſtüm anfertigen ließ: ſie hatte auch Blick und Verſtändnis dafür, zu 
erkennen, daß dieſe weit fließende Gewandung und das geöffnete, nur 
mit einem Bande gehaltene Haar ihr Außeres in vorteilhafteſtem Lichte 
erſcheinen ließ. Sie war ſehr ſtattlich gebaut, ein griechiſches Gewand 
mußte ſie demnach ungleich beſſer kleiden als die Rokokotracht, die für 
kleine, zierliche Figuren mehr von Vorteil iſt. 

Im Jahre 1781 wagte ſie es wiederum, in einem weiten, falten⸗ 
reichen Gewande aufzutreten, das vollſtändig von der üblichen Rokoko⸗ 
kleidung abwich. Anlaß dazu war die Einſtudierung von Plümeckes 
„Lanaſſa“, einem Schauſpiel von geringem Werte, das indes ſeiner 
vielen rührſeligen ſowohl als auch effektvollen Momente wegen beim 
Publikum großen Anklang fand und zahlreiche Wiederholungen erlebte. 
Es war von Döbbelins Theaterdichter, Plümecke, nach der „Veuve de 
Malabare“ des le Mierre frei bearbeitet; eine indiſche Witwenverbrennung 
bildete den Gegenſtand des Stückes. Bei dieſer Gelegenheit ein Rokoko⸗ 
kleid zu tragen, ſchien der Demoiſelle Döbbelin, welche die Hauptrolle 
kreierte, doch wohl zu widerſinnig; in ihrer Unkenntnis des paſſenden 
Koſtüms brauchte ſie jedoch fremden Rat, und ſo wandte ſie ſich an 
den ihr befreundeten Chodowiecki, der auf ihr Bitten drei verſchiedene 
Koſtümzeichnungen für fie entwarf). Der Meiſter hatte fih im vor- 


1) Theat.⸗Ztg. f. Deutſchl. 1789, S. 33/34. 

2) ©. die Tagebuch⸗Notizen vom 5. u. 11. Sept. 1781. — Desgl. Chodo⸗ 
wieckis Kalenderfolge, E. 419: 12 Blatt zu Plümeckes „Lanaſſa“ im Lauen⸗ 
burger Genealogiſchen Kalender für 1783 — Die Premiere am Döbbelin⸗ 
Theater fand am 25. Sept. 1781 ſtatt. Beſprechung in der Litt.⸗ u. Theat.- 
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hergehenden Jahre wiederholt mit dem Zeichnen fremdländiſcher Koſtüme 
beſchäftigt, die Beweiſe ſeiner Kenntniſſe ausländiſchen Volkstums hatte 
er in einer Folge von 12 Kupfern, die dem Gothaiſchen Hofkalender 
auf das Jahr 1781 beigegeben ſind, zum Ausdruck gebracht. Dieſe 
Serie zeigt uns die Hochzeitsgebräuche bei verſchiedenen Völkern; Bewohner 
aller Gegenden, wie Chineſen, Japaner, Türken, Griechen, Morduanen, 
Samojeden, Koſaken, Oſteakern, alte Parſen, Kaffern, Otaheiten und 
Einwohner von Indoſtan finden auf dieſen Kupfern Berückſichtigung. 
Chodowieckis Kenntniſſe auf dem Gebiete fremdländiſchen Trachtenweſens 
erweiterten ſich noch durch die Lektüre einer im Jahre 1781 bei Mylius 
zu Berlin unter dem Titel „Letters of the Right Honourable Lady 
M-y W-y Me: Written during her Travels in Europe, Asia and 
Africa...“ erſchienenen Reiſebeſchreibung; das Titelkupfer (E. 391) zugleich 
eine Illuſtration für S. 109 des Buches, liefert den Beweis dafür, 
daß Chodowiecki der Inhalt dieſes Werkes bekannt ſein mußte. So 
konnte und durfte Demoiſelle Döbbelin vertrauensvoll an die Verſtändnis⸗ 
innigkeit Meiſter Chodowieckis als eines wirklich kompetenten Beraters 
in Sachen ſtilgerechter Kleidung des damaligen Auslandes appellieren. 

Demoiſelle Döbbelin hat ſich bald darauf nochmals Chodowieckis 
Rat erbeten: im Januar 1782 läßt ſie ihn durch ihren Schneider fragen, 
„comment il faut habiller en vestale.“ Für welches Stück dieſes 
Kleid beabſichtigt war, konnte ich nicht ermitteln. — 

Betrachten wir nun ihre Ophelia, wie Chodowiecki ſie uns auf 
vier ſeiner Hamlet Kupfer!) darſtellt, ſo ſehen wir hier nichts von 
Reform noch Fortſchritt, ſondern die alte traditionelle Theaterkleidung 
vor uns, die als Modekleidung weder perſönliche Eigenart, noch kaum 
irgendeine Anpaſſung an den Charakter der Rolle aufweiſt. Außerſt 
befremdend wirkt für unſere Begriffe dieſer Aufputz im Zuſammenhange 
mit der Rolle der Ophelia. Dieſes zierliche Reifrock-Figürchen ſcheint 
uns alles andere als eine Ophelia darſtellen zu ſollen; ihre Kleidung 
ſteht, wenigſtens in den Szenen mit Brockmann, in hartem Widerſpruche 
zu dem doch annähernd richtigen Hamletkoſtüm. 

Reifrock und Schneppentaille ſtehen durchaus im Zeichen der 
damaligen Modetracht. Jedoch, etwas bemerken wir an dieſem Kleide, 
das offenbar nicht zu dem Rokoko-Koſtüm paßt: die langen, engen 


Ztg.“ 1781, IV. Teil, S. 689 ff., S. 705 ff.; außerdem Näheres im Berl. Theat.⸗ 
Journal für 1782, S. 23 ff., S. 39 ff., S. 305 ff. 

1) Mausfallenblatt, Beitr. zur Litt.= u. Theat.⸗Ztg. 1778 ( in ein Nonnen 
Kloſter geh“), Kalenderkupfer Nr. 6 und Nr. 10. 
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Armel, die bis zum Handgelenk reichen und oben eine kleine ge- 
ſchlitzte Puffe aufweiſen, wie wir ſie gemeinhin nur an der Tracht des 
Mittelalters zu ſehen gewohnt ſind. 

Chodowiecki war mit den Modefragen damaliger Zeit zu vertraut, 
als daß ihm ſeinerſeits ein ſolcher Irrtum hätte begegnen können; hatte 
er doch bereits wiederholt den Göttinger ſowie Lauenburger Kalender 
mit Berliner Modekupfern geziert, Aufträge, die er auch in den folgen⸗ 
den Jahren regelmäßig für diefe Almanache auszuführen hatte ). Dieſes 
auffallende Abweichen von der Mode damaliger Zeit, wie es uns Chodo⸗ 
wiecki bei dem Koſtüm der Ophelia zeigt, findet vielmehr feine Er- 
klärung auf theatergeſchichtlichem Gebiete: es iſt eine jener geringen 
bühnenmäßigen Ausdrucksmerkmale, die man dem Modekleide verlieh, 
um ihm ein etwas weniger alltägliches, ein mehr fremdartiges Aus⸗ 
ſehen zu geben. Eine Beſtätigung für die Richtigkeit dieſer Behauptung 
haben wir in einem farbigen Kupfer, das uns Mademoiſelle Fleury 
als Ophelia zeigt. Dieſe Schauſpielerin hatte auch nur durch Abände⸗ 
rung der Armel ihrem Koſtüm eine Abweichung vom üblichen Rokoko⸗ 
Koſtüm gegeben. Eine farbige Abbildung in „Costumes et Annales 
des Grands Theâtres de Paris,“ 1787 (Bild Nr. 23), zeigt an einem 
hellblau⸗ und weißgeſtreiften, mit dunklen Pelzborten beſetzten Über- 
kleide, das fie über ein gelb-weiß quergeſtreiftes Reifrockkleid gezogen 
hat, weite, glockenförmige, bis zum Ellbogen reichende Armel, an denen 
nach Art der Ritterfräulein⸗Kleidung breite Stofflappen herunterhängen. 
Unter dieſen weiten Armeln iſt der Arm bis zum Handgelenk mit 
eng anſchließenden Unterärmeln bedeckt. — Auch Miſſes Yates, Garricks 
Partnerin im „Hamlet“, hatte ihr Koſtüm durch beſondere Form der 
Armel charakteriſtiſch geſtaltet. Lichtenberg beſchreibt dieſen Armel als 
„völligen, aber nicht leer ſcheinenden Ermel, ſich von der Schulter 
an allmählig vorengend, bis an die Hand herab, an die er nah 
und enge anſchloß“. Lichtenberg ſpricht von der „angenehmen koniſchen 
Form des Ermels“. Einen in der Farbe abſtechenden Beſatz hatte 
fie außerdem mehrere Male herumgewunden ?). 

Der Reifrock der Demoiſelle Döbbelin ſcheint von mäßigem Um⸗ 
fange geweſen zu ſein, wahrſcheinlich mit Rückſicht auf die Mitſpielen⸗ 
den und den beſchränkten Raum, den die Berliner Bühne bot. Ein 
darauf bezügliches Lob wird der weiblichen Kleidung bei der Döbbelin⸗ 


1) S. E. 195 B, 254, 255, 258, 309, 310, 321, 359, 398, 309, 400, 442, 448. 
) Vgl. Deutſch. Muſ. 1776, S. 983. 
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ſchen Hamlet⸗Aufführung in dem Schreiben „Brockmann und Wäſer“ 
zuteil“). — 

Ophelia hält das Buch in der Hand, in welches ſie bei ihrem 
Auftreten ſcheinbar eifrig vertieft war, laut Schröders Anweiſung, 
III. Aufzug, 9. Auftritt: „Ophelia (lieſ't in einem Buche)“, und das ſie 
als ein Geſchenk des Prinzen Hamlet dieſem zurückzugeben beabfichtigte 2). 

Betrachten wir nunmehr die Ophelia, wie ſie uns Chodowiecki 
auf Kupfer 10 ſchildert: Ophelia trägt dasſelbe Kleid wie auf den 
bereits beſprochenen Bildern, das ſie jedoch auf wunderliche Art mit 
Strohkränzen garniert hat, die teils auf den Rock geheftet, teils um die 
Armel gewunden ſind. Ein den Wahnſinn noch nachdrücklicher kenn⸗ 
zeichnendes Requiſit hält ſie in der rechten Hand: einen pinſelartigen 
Büſchel mit hölzernem Stiel); am linken Arm trägt fie ein Körbchen 
mit Blumen, die fie bekanntlich an die Anweſenden austeilt ). 

Eine beſondere Vorſchrift für die Darſtellerin der wahnſinnig ge⸗ 
wordenen Ophelia, ſich für den Empfang des Laertes, ihres Bruders, 
noch eigens herzurichten, hatte Schröder zu Beginn des 12. Auf- 
tritts (V. Aufzugs) mit den Worten gegeben: „Ophelia, (auf eine phan⸗ 
taſtiſche Art mit Stroh und Blumen geſchmückt)“. — Dieſe Vorſchrift 
ſowie die Worte der Ophelia am Schluſſe des 8. Auftritts (V. Aufzugs): 
„— ich muß mich ſchmücken! — ich muß ihn empfangen! — ...“ erlauben 

1) In dieſem anonymen Schreiben heißt es auf S. 29 bezüglich der 
Wäſerſchen Theaterkleidung: „Hier kann ich mich nicht enthalten, über die 
ungeheuren Fiſchbeinröcke, die dieſe Geſellſchaft führt, ein paar Worte 
zu ſagen. — Es ſind nicht Damen mit Fiſchbeinröcken, ſondern Fiſchbein⸗ 
röcke mit Damen, und die Schleppen müſſen ihnen nachgeworfen werden, 
wenn ſie aufs Theater kommen. — Standen nun die Königin und Ophelia 
neben einander, ſo war die Fronte des Theaters beſetzt, und die übrigen Ak⸗ 
teurs mußten hinter ihnen ſtehen. — Und waren beyde zugleich in willens ſich 
zu ſchwenken, ſo war das Theater zu klein, und die beyden Fiſchbeinröcke 
kamen in eine ſehr beluſtigende Kolliſion. — Bey der Berliner Bor- 
ſtellung fand man nichts von allen dieſen Ungereimtheiten. Die Damen 
und die Herren gingen alle menſchlich gekleidet.“ Auch auf der 
Pariſer Bühne „trauerten Cornelia, Andromacha, Phädra, Merope ec, in 
großen Fiſchbeinröcken, ja ſelbſt die Bäuerinnen-Rollen wurden in dergleichen 
Maſchinen geſpielt“. Gothaer Theaterkal. 1775, S. 89. 

) Vgl. Schröders Text, S. 59 Mitte. 

) Miß Smith, Garricks Partnerin, trug einen „Büſchel unverworrnes 
Stroh in der Linken“, laut Lichtenbergs Beſchreibung im Deutſchen Muſeum 
1776, S. 987. 

) Vgl. V. Aufzug, 12. Auftritt. 
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der Darſtellerin dieſer Rolle, jene Forderungen auf bizarrſte Weiſe in 
die Tat umzuſetzen. 

Die Gewiſſenhaftigkeit, mit der Chodowiecki den Anzug der De- 
moiſelle Döbbelin auf den bereits beſprochenen Kupfern darſtellt, läßt 
darauf ſchließen, daß der Meiſter es auch bei der Wiedergabe der 
wahnſinnigen Ophelia⸗Döbbelinin nicht an Genauigkeit der Darſtellung 
hat fehlen laſſen. 

Königin. 8 

Über das Koſtüm der Königin, Madame Henke), ift nicht viel zu 
ſagen; die miederartig geformte Taille zeigt nur einen kleinen Hals⸗ 
ausſchnitt, auf dem eine ſchwere Perlenkette ruht, im übrigen weiſt das 
Kleid dieſelben geſchlitzten Puffärmel auf wie das Opheliakoſtüm; der 
Reifrock iſt mit ſeiner reichen Verzierung von Stickerei⸗Ornamenten ſo 
prächtig gehalten, wie es einer Königin zukommt. 

Der Kontraſt zwiſchen Licht und Schatten, der durch die Falten 
des Stoffes hervorgerufen iſt, läßt auf ſchweres, glänzendes Gewebe 
— wahrſcheinlich Atlas — ſchließen. Da man in der Kenntnis eines 
zeitlich angemeſſenen Koſtüms noch ſehr im unklaren war, ſo ſuchte 
man beſondere Effekte in der Kleidung mit Hilfe des Materials zu er⸗ 
zielen, inſofern als man mit Vorliebe ſolche Stoffe wählte, die infolge 
reicher Faltenbrechung ſich als beſonders wirkungsvoll erwieſen ). So 
trug z. B. die engliſche Schauſpielerin Miſſes Siddons mit Vorliebe 
glänzenden Atlas oder andere ſchwere Stoffe, die tiefe, wirkungsvolle 
Falten warfen. 

Noch eins iſt bei dem Koſtüm der Königin zu beachten: die Farbe. 
Die Königin ſowie der ganze Hofſtaat haben ihre Trauerkleider für den 
verſtorbenen König bereits abgelegt), Hamlet ift der einzige, der noch 
das ſchwarze Gewand trägt. Den Unterſchied zwiſchen der dunklen 
Farbe von Hamlets Kleidung und der helleren der übrigen Hofmit⸗ 
glieder hat Chodowiecki gemäß den damaligen Aufführungen!) auf dem 


1) S. Kupfer 8, 10, 12, Beilage zur Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. und Mausfallenbild. 

2) Vgl. Ephem. d. Litt. 1786, 33. Stck., S. 104. — Der anonyme Ver⸗ 
faſſer eines Artikels in den „Ephemeriden der Litteratur ꝛc.“ 1786 ſchreibt 
u. a. (38. Stck., S. 180): „Von dem genauen Coſtume in der Kleidung halte 
ich ſehr wenig. Wer wird hier chronologiſche Berechnungen anſtellen? Aber 
das Coſtume in Abſicht des Theatereffects ift nicht genug zu ſtudiren.“ 

) Vgl. I. Aufzug, 8. Auftritt. 

4) „Hamlet muß allein nur ſchwarz gehen; und die Döbblinſche 
Geſellſchaft hat auch dies genau beobachtet.“ Aus „Brockmann u. 
Wäſer“, S. 24. 
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Mausfallenbilde beſonders hervorgehoben. Heute gilt die Beachtung dieſer 
Differenzierung als kaum zu erwähnende Selbſtverſtändlichkeit, damals 
kam es indes vor, daß man den großen Fehler beging, alle Perſonen 
in ſchwarz auftreten zu laſſen. So heißt es von der Wäſerſchen Ge⸗ 
ſellſchaft: „Die Königin ging ſchwarz. — Ein großer Uebelſtand! — Noch 
mehr, der ganze Hof ging ſchwarz; alle bis auf den König, den Geiſt, 
und die Soldaten“ ). Dieſe Unzulänglichkeit wurde aber bei den 
Döbbelinſchen Aufführungen, wie eben erwähnt, vermieden. 


Hofdamen. 


Auf Kupfer 10 und 12 ſowie auf dem Mausfallenbilde ſieht man 
im Hintergrunde einige Hofdamen ſtehen, über deren Kleidung es 
nichts Erwähnenswertes mehr zu ſagen iſt. 


7. Haartracht. 


Am Schluſſe unſerer Ausführungen über das Koſtüm angekommen, 
bleibt uns noch ein Wort über die Haartracht zu ſagen, die, Kunſt 
und Natur in ſich vereinigend, als ein lebendiger Beſtandteil zwar 
dem Außeren des Menſchen, in Anordnung und Ausputz aber der 
Koſtümierung angehört. Als notwendige Vervollſtändigung der letz⸗ 
teren muß ihre Betrachtung ſchon hier Platz finden, während das übrige 
Außere jedes einzelnen Künſtlers erſt im folgenden Teile zur Sprache 
kommen kann. 

Das Lockenhaupt Hamlets und die hohe Puderperrücke der 
Ophelia fordern zu einer näheren Betrachtung der Entwicklung der 
Haarmode auf dem Theater auf. Wie in der Kleidung, ſo waltete auch 
hier viel Unnatur, die um die Mitte des 18. Jahrhunderts in den turm⸗ 
hohen Aufbauten auf den Köpfen der Damen ihren „Höhepunkt“ im 
wahrſten Sinne des Wortes erreichte. 

Schon frühzeitig bürgerte fih bei den Schauspielern der Brauch 
ein, äußere Reize durch Kunſtmittel zu erhöhen. So war das Tragen 
falſcher Haare ſchon zu Shakeſpeares Zeiten bei beiden Geſchlechtern 
üblich, wie aus Shakeſpeares Dramen an mehr als einer Stelle hervor⸗ 
geht; Perrücken waren für die Schauſpieler ein gebräuchliches Hilfs⸗ 


1) Aus „Brockmann u. Wäſer“, S. 24. Oben Zitiertes findet feine Ent- 
ſchuldigung in folgendem: „Nun bey Herr Wäſern mocht' es wohl ſeine öko⸗ 
nomiſche Urſachen haben; und dann freylich läßt ſich nichts weiter dagegen 
ſagen. —“ 
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mittel). Beſonders blonde Perrücken waren beliebt; Nicolai mutmaßt, 
daß das Pudern der Haare, wie es bis gegen Ende des 18. Jahr⸗ 
hunderts üblich war, auf die Mode zurückzuführen iſt, die dem blonden 
Haare den Vorzug gab; da es ſchließlich unmöglich wurde, den Bedarf 
an blonden Haaren zu decken, verfiel man auf die Idee, ſeinem eigenen 
Haare durch Beſtreuen mit Puder ein helles Ausſehen zu geben. In 
Frankreich, wo dieſe Mode zuerſt eingeführt wurde, war ſie urſprüng⸗ 
lich von Schauſpielern aufgebracht worden: „Nämlich die luſtigen Per⸗ 
ſonen in den Poſſenſpielen beſtreuten ſich den ganzen Kopf und das 
Geſicht mit Mehlſtaube, um ſich ein lächerliches Anſehen zu geben“ ) 

Ludwig XIV., unter deſſen Regierung das Pudern der Haare zur 
Modeerſcheinung wurde, verwahrte ſich anfangs — „vermutlich des 
komiſchen Urſprungs wegen“ — energiſch gegen dieſe ſonderbare Zierde. 

Wie in allen Fragen des guten Tones, ſo war auch Frankreich 
für die Mode der Haartracht vorbildlich, und bald iſt auch in Deutſch⸗ 
land die weißgepuderte Friſur für die vornehme Welt beiderlei Ge⸗ 
ſchlechts eingeführt. Bei den Frauen hielt ſich die Mode des weiß⸗ 
gepuderten Haares länger als bei den Männern; als gegen Ende des 
18. Jahrhunderts Deutſchland anfing, ſich von franzöſiſchem Einfluffe 
freizumachen, da verſchwand allmählich auch der weiße Zopf von den 
Köpfen deutſcher Männer, zu einer Zeit, da die Damen ſich noch turm⸗ 
hohe Haarungetüme kunſtvoll aufbauen ließen. — 

Auf der Bühne hatte man bis über die Mitte des 18. Jahr⸗ 
hunderts hinaus gleich der franzöſiſchen Kleidermode auch die von den 
Franzoſen übernommene Haartracht ſtreng beobachtet, durchgehends 
„ſchmachtete das Haar der Helden in Feſſeln eines Steifzopfes“ ), 
einerlei, ob dieſe Helden nun dem Altertum, dem Mittelalter oder der 
Neuzeit entſtammten. 

Hamlet. 

Mit den vereinzelten Verſuchen, die Modekleidung der Rolle ent⸗ 
ſprechend abzuändern, laſſen ſich in der zweiten Hälfte des 18. Jahr⸗ 
hunderts auch die erſten Abweichungen von dem herrſchenden Mode⸗ 
zwange hinſichtlich der Bühnenhaartracht konſtatieren: eines der inter⸗ 
eſſanteſten Beiſpiele bietet uns die Figur Brockmann⸗Hamlets, über 


1) Vgl. Nicolai, „über den Gebrauch der falſchen Haare“, S. 72 ff. 
Desgl. Theodor Vatke, „Das Theater und das Londoner Publikum in Shake⸗ 
ſpeares Zeit“, Shakeſpeare⸗Jahrb. XXI, S. 234. 

) A. a. O. S. 161. — Dieſer Gebrauch hat ſich bekanntlich bis auf die 
heutige Zeit bei den ſogen. Clowns erhalten. 

) Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗ Ztg. 1778, III, S. 566. 
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deſſen Außeres der anonyme Autor des Schreibens „Brockmann und 
Wäſer“ auf Seite 7 folgende Bemerkung macht: „Das Haar floß ſchön 
gelockt die Schultern hinab“. Auf Chodowieckis Kupfern ſehen wir 
dieſe Beobachtung anſchaulich beſtätigt. Brockmann war einer der 
erſten, der ohne Perrücke und ungepudert aufzutreten wagte, wie 
er ja auch als einer der erſten ſeines Faches von der üblichen Mode⸗ 
kleidung abgewichen war, und ſo in ſeinem Außeren eine gewiſſe In⸗ 
dividualität zur Erſcheinung brachte. 

Wenn Brockmann ſein Haar in langen Locken herniederfallen ließ, 
ſo handelte er damit nur im Sinne des Dichters. Der Geiſt ſpricht 
von einer „Kunde“, die Hamlet „die verworrenen krauſen Locken“ 
(Tieck⸗Schlegel) — bei Schröder ſind es — „dichtgedrängte Locken 
trennen, und jedes einzelne Haar, wie die Stacheln des ergrimmten 
Igels empor treiben würde)“. 

Auch Garrick hat, nach Lichtenbergs Beſchreibung im Deutſchen 
Muſeum (1776, S. 986) den Hamlet mit freihängendem Haar geſpielt, 
und zwar im 9. Auftritte des III. Aufzuges, — „weil er ſchon ange⸗ 
fangen hat, den Verrückten zu ſpielen, mit dickem, loſem Haar, davon 
ein Theil über die Eine Schulter hervorhängt.“ In Anbetracht ſeines 
Alters — Garrick war hier nahezu 60 Jahre alt — muß man an⸗ 
nehmen, daß dies nur mit Hilfe einer Perrücke möglich war. 


Ophelia und die Königin. 


Auch unter den Schauſpielerinnen zeigt ſich um die Mitte des 
18. Jahrhunderts vereinzelt das Streben nach Reform, und einige wenige 
Bühnenkünſtlerinnen wagen es, die traditionellen Modevorſchriften kühn 
zu durchbrechen. So führte Madame Brandes zu dem bereits erwähnten, 
ungeheures Aufſehen erregenden griechiſchen Gewande der „Ariadne“ 
auch hinſichtlich des Haarputzes eine Neuerung ein: ſie ließ ihr un⸗ 
gepudertes, mit einer Perlenſchnur durchflochtenes und mit einem Bande 
zurückgehaltenes Haar frei hängen ). Nächſt Madame Brandes bediente 
fih Demoiſelle Döbbelin?) in Berlin dieſes Haar⸗Arrangements und ge- 
fiel damit allgemein. Wenn auch die hohe Rokoko⸗Friſur neben ſolchen 
vereinzelt daſtehenden Verſuchen vorläufig noch vorherrſchend getragen 


1) II. Aufzug 7. Auftritt. 

) S. Madame Brandes als „Ariadne“, nach Graffs Gemälde von 
Berger geſtochen in der Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1782, I. Teil 

) S. das Bildnis: Caroline Döbbelin als „Ariadne“ nach Tiſchbein 
von Berger geſtochen im I. Teil der Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1779. 
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wurde, ſo verſuchte man von jetzt an doch mehr und mehr, ſie zu 
variieren und ihr gefälligere Formen zu geben. Vermittelſt eines den 
Rücken herunterwallenden Schleiertuches ſuchte man beiſpielsweiſe die 
Steifheit der Modefriſur etwas zu mildern; das Porträt der Madame 
Koch als „Alceſte“ ), wie der Madame Seyler als „Merope“ ) weiſt 
bereits dieſen Schmuck auf, der auch auf anderen Theaterbildern aus 
den achtziger Jahren zu finden ift?). Auch Perlenſchnüre flocht man 
durch die Friſur; ſowohl das „Merope“-Porträt der Madame Seyler 
wie auch Dorothea Ackermanns Bild in Litzmanns Schröder-Biographie 
(Bd. II, S. 240) zeigen eine Perlenkette im Haare der Schauspielerin. — 

Die hohe Pudercoiffure der „Ophelia“ auf Chodowieckis Hamlet⸗ 
kupfern bietet nur geringe Abweichungen von der damals üblichen Ro⸗ 
koko⸗Modefriſur. Der hochaufſtrebende Federſchmuck, wie wir ihn auch 
bei den Hofdamen auf dem Mausfallenkupfer bemerken, iſt kein Bühnen⸗ 
charakteriſtikum, wenngleich er fih auch in ſpäteren Jahren noch auf 
Bühnenbildern findet:). Das Federbukett im Haare gehörte zur Ver- 
vollſtändigung der Modefriſur der eleganten Dame?) und fand als 
ſolches natürlich auch auf der Bühne Verwendung. Als einzige Bühnen⸗ 
eigentümlichkeit der Ophelia⸗Friſur wäre vielleicht die Perlenſchnur zu 
nennen, die linksſeitlich durchs Haar geflochten iſt und deren eines Ende 
bis zur Hüfte herabhängt‘). Im übrigen weicht dieje Friſur in Über- 
einſtimmung mit der ſtreng beobachteten Modekleidung in nichts von 
der vorgeſchriebenen Modecoiffure der eleganten Dame ab’). Anders 


1) Von Kraus del. Liebe sc. im Goth. Theat.⸗Kal. 1776. 

) Nach Graffs Gemälde von Geyſer geſtochen im Goth. Theat.⸗Kal 1776. 

) So u. a. Mademoiſelle Fleury als „Ophelia“ in den „Costumes et 
Annales des Grands Théâtres de Paris“, 1787, Bild Nr. 23. — Vergl. auch Göz. 

) Beiſpielsweiſe auf dem kolorierten Kupfer aus dem Jahre 1787: 
Mlle. Fleury als „Ophelia“ in ben „Costumes et Annales des Grands Théâtres 
de Paris“. . 

5) Vergl. Chodowieckis Blatt: E.832, Friedr. Wilhelm II. und feine Familie. 

) Vergl. Mausfallenkupfer. 

) Wir müſſen uns die von Chodowieeki dargeſtellte Friſur der „Ophelia“ 
wahrſcheinlich nicht ganz weiß, ſondern gelblich vorſtellen. Man be⸗ 
nutzte in Berlin um die Mitte der ſiebziger Jahre gelbgebrannten Puder, 
um damit den Haaren ein blondes Ausſehen zu geben. Der Schauſpieler 
Chriſt erzählt in ſeinen „Erinnerungen“: Als er 1775 in Berlin ankam, wurde 
ſeine Frau „zur Berlinerin umgeſchaffen“, indem ſie ſich „blond puderte 
und Federn auf dem Kopfe trug“. An anderer Stelle ſpricht Chriſt 
nochmals von „gelb gebranntem Haarpuder“, den ſeine Frau in Berlin im 
Gebrauch hatte. Chriſt S. 84, 163. 
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die Königin; Chodowieckis Darſtellungen dieſer Figur zeigen uns, daß 


die Vertreterin der Königin Gertrude, Madame Henke, mit Hilfe eines 
den Rücken herabwallenden Schleiers eine Variation der gewöhnlichen 
Friſur vorgenommen hat. Während die Friſur der Königin vorn wenig 
von dem Ausſehen der üblichen Modecoiffure abweicht, hängt im Rücken 
ein Teil der Haare frei herab, mit dem flatternden Schleiertuche ma⸗ 
leriſch drapiert. Die Anordnung iſt die gleiche, wie ſie u. a. Madame 
Seyler als „Merope“ und Madame Koch als „Alceſte“ auf genannten 
Kupfern im Gothaer Theaterkalender zeigen. Chodowiecki hat jedenfalls 
ſelbſt den Friſuren der Damen bühnengetreue Wiedergabe zuteil werden 
laffen und mit bewußter Abſicht diejenige der Ophelia-Döbbelinin 
als ſtreng modiſche Coiffure, dagegen die der Königin⸗Henke mit einigen 
bühnencharakteriſtiſchen Zutaten dargeſtellt. So dürfen wir auch an- 
nehmen, daß die Haartracht der Ophelia auf Kupfer 10 der thea⸗ 
traliſchen Wirklichkeit entſpricht: in das dicht toupierte Haar der wahn⸗ 
ſinnigen Ophelia ſind Kornähren geſteckt, die wie ein Strahlenkranz 
um den Kopf ſtehen. Eine wahrhaft wunderliche Zierde, die mit dem 
Kleiderſtrohſchmuck der Ophelia in Einklang ſteht. Das Haar iſt zum 
Teil aufgelöſt und hängt ihr rechts und links über die Schulter. Ahn⸗ 
lich beſchreibt Lichtenberg Miſſes Smiths Friſur: „Ihr langes fläch⸗ 
ſenes Haar hing zum Theil den Rücken herab und zum Theil über 
die Schulter hervor“ !). 


1) Deutſches Muſeum 1776, S. 987. 


| Dritter Teil. 
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1. Anordnung der Figuren. 


Abgeſehen von dem erſten Blatte der Kalenderfolge weiſen alle 
Hamletkupfer mehrere — zum mindeſten zwei — Perſonen auf. Drei 
der 15 Hamlet⸗Kompoſitionen find beſonders figurenreich: das große 
Mausfallenkupfer und die Kalenderbilder 10 und 12. 

Die Beantwortung der Frage, ob die Anordnung der von Chodo⸗ 
wiecki dargeſtellten Figuren eine willkürliche, vom Meiſter erdachte, iſt, 
oder ob ſeine Geſtalten ſo auf den Bildern verteilt ſind, wie ihre 
Gruppierung auch bei den Aufführungen ſtattfand, iſt für unſere Unter⸗ 
ſuchungen von einſchneidender Bedeutung. Ein im Sinne der Bühnen⸗ 
treue bejahender Aufſchluß würde uns zugleich der Annahme günſtig 
‚Stimmen, daß Chodowiecki auch der Darſtellung der einzelnen Perſonen 
in Haltung, Geſten und Mimik die bühnenmäßige Wiedergabe zuteil 
werden ließ. — 

Einer Gruppierung der Darſteller ſchenkte man im Bühnenbetriebe 
des 18. Jahrhunderts bereits beſondere Beachtung; ſo verſuchte man in 
hohem Maße eine ſtarke äußerliche Wirkung durch maleriſche Anord⸗ 
nung, verbunden mit angemeſſenen Geſten, hervorzurufen ). Auf ſchöne 
maleriſche Stellungen wurde ſehr viel Wert gelegt; die Kunſt der an⸗ 
tiken Plaſtik ſuchte man ſich auf der Bühne nutzbar zu machen. 

Überhaupt mühte man ſich gefliſſentlich, die Gruppierung der bil⸗ 
denden Kunſt unterzuordnen; man ſchuf, wo es zuläſſig war, lebende 
Gemälde, und die Sucht auch des einzelnen Schauſpielers ), ein „Ge⸗ 


1) Vgl. Göz; Leſſing: Beyträge zur Hiſtorie und Aufnahme des Theaters, 
4. Stück, Stuttgart 1750 (Riccobonis Vorſchriften); Krit. Bemerk., S. 108. 

) So bemerken die Ephemer. d. Litt. u. d. Theat. 1785, I, S. 124, vom 
Schauſpieler Opitz: „Er brachte verſchiedene Tableaux an, die von der größten 
Wirkung waren.“ 
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mählde“, ein theatraliſches „Tableau“ anzubringen, wurde ſchließlich zur 
Manie; die oberflächliche leere Poſe mußte oft da nachhelfen, wo eine 
Vortragskunſt zu verſagen drohte. 

Der bildkünſtleriſche Geſchmack des 18. Jahrhunderts übertrug ſich 
auf die lebendige Darſtellung, welche das Bühnenbild bot; der Vor⸗ 
liebe für rührende und pathetiſche Situationen, wie fie der Roman 
und feine Illuſtrationen gezeitigt hatte, wurde in theatraliſchen Gruppen- 
bildern oder Einzelbildern überall da Rechnung getragen, wo die Dar⸗ 
ſtellung einen momentanen Stillſtand erlaubte. Dieſe Verſchmelzung von 
bildkünſtleriſcher und theatraliſcher Darſtellungsmanier würde eine Unter⸗ 
ſuchung, inwieweit die Hamlet⸗Darſtellungen Chodowieckis hinſichtlich 
ihrer Gruppierung theatraliſche Echtheit aufweiſen, ſchlechterdings un⸗ 
möglich machen, wenn nicht für die Anordnung eines Bühnenbildes 
gewiſſe Vorſchriften beſtanden hätten, die für die bildkünſtleriſche Ge⸗ 
ſtaltung keine Gültigkeit hatten. So gab ſchon Riccoboni 1750 ver⸗ 
ſchiedene Regeln, ſpäter ergänzt durch Schröders Vorſchrift, daß meh⸗ 
rere Perſonen auf der Bühne „im halben Zirkel“ ſtehen müſſen !); 
des jungen Schiller Dramen beweiſen an mehr als einer Stelle, daß ihr 
Autor auf dieſe Bühnenvorſchrift bei den Anweiſungen für die Anord⸗ 
nung feiner Perſonen Rückſicht nahm ). 

Auch die en face-Stellung wurde weit peinlicher beobachtet als 
heute. „Der Schauſpieler muß, ſoviel als möglich, der Profilſtellung 
auszuweichen wißen“, ſchreibt Schmid 1771 in feinem „Parterr“?), 
diefe Forderung wurde ſpäter auch von Goethe vertreten“); indes war 
man nicht ſo ſtreng, daß man nicht auch Ausnahmen zugelaſſen 
hätte. Eine andere Bühnenvorſchrift, die ſpäter auch von Goethe in 
feine „Regeln für Schauspieler“ mit aufgenommen wurde, beſtand 
darin, bei einer Anweſenheit von zwei Perſonen die Reſpektsperſon 
ſtets auf der rechten Seite des Unterftellten ſtehen zu laſſen ). — 

Chodowiecki war bei dem Entwerfen ſeiner Kompoſitionen keiner⸗ 
lei Regeln und Vorſchriften unterworfen. Er konnte, feiner künſtleriſchen 


1) Vgl. F. L. W. Meyer, II, 2. Abtlg., S. 209. 

) Siehe Peterſen, S. 234. 

) Seite 227. 

) Weimar. Ausg. I, Bd. 40, S. 154. — Peterſen, S. 243. 

) „Auf der rechten Seite ſteht immer die geachtete Perſon: Frauen⸗ 
zimmer, Altere, Vornehmere.“ Goethe, „Regeln für Schauſpieler“, Weimar. 
Ausg. I, Bd. 40, S. 155. 
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Konzeption folgend, die Figuren völlig frei und ohne Zwang anordnen 
und gruppieren; ſelbſt da, wo ſeine Kompoſitionen eine Illuſtration zu 
einem beſtimmten Texte bedeuten ſollten, konnte er unter Berückſich⸗ 
tigung der etwa darin enthaltenen indirekten Hinweiſe für die Anord⸗ 
nung der darzuſtellenden Perſonen noch ziemlich frei ſchaffen. Es lag 
keine Notwendigkeit vor, daß alle Perſonen dem Beſchauer das Geſicht 
zukehrten oder daß ſie ſich in einem Halbkreiſe im Vordergrunde grup⸗ 
pierten, wenn ſie eine Unterredung miteinander führten oder ſonſt eine 
gemeinſame Handlung die Perſonen zuſammenbrachte. Daß Chodowiecki 
im allgemeinen indes die Frontſtellung bevorzugte und die Hauptper⸗ 
ſonen auf einem Bilde ſo anordnete, daß ſie aus einem größeren Kreiſe 
unſchwer herauszufinden find, ift nur natürlich, und fo finden fih auch 
unter Chodowieckis nicht⸗theatraliſchen Arbeiten ſolche Werke, auf welchen 
die Hauptperſonen im Vordergrunde, en face, die nebenſächlichen im 
Hintergrunde angeordnet find‘). Im allgemeinen ift feine Anordnung 
auf nicht⸗theatraliſchen Werken durchaus zwanglos und zeigt keinerlei 
ſchematiſierende Tendenz ?). 

Als Chodowiecki die Hamletkupfer entwarf, hatte er bereits zwei 
Serien illuſtrierender Kupfer für den Berliner Genealogiſchen Kalender 
geliefert, welche wegen ihres Bühnenſtoffes zu einer näheren Vergleichung 
mit den Hamlet⸗Kompoſitionen herausfordern: „Minna von Barnhelm“ 
und „Deſerteur“ 3). Auch andere Kalender wurden mit Szenendarſtel⸗ 
lungen geſchmückt, ſo der Gothaer Theaterkalender 1778 und 1779. 
Die Frage, ob auf den genannten theatraliſchen Kupfern Chodowieckis 
ſowohl wie auf denjenigen im Gothaer Theaterkalender bereits irgend⸗ 
welche Traditionen in der Anordnung der Figuren beſtanden und ob 
dieje Traditionen auch weiterhin aufrecht erhalten wurden, bedarf gu- 
nächſt näherer Unterſuchung. 

Die Durchführung der Frontanſicht verbunden mit der Halb- 
kreisförmigen Gruppierung ift ein Moment, das uns auf Chodo- 
wieckis „Minna von Barnhelm“-Kupfern bedeutſam erſcheint. Dieſe 


) Beiſpielsweiſe E. 90 Nr. 9, entſtanden 1772, „Blatt zum Leben eines 
Lüderlichen“. 

) Die Anordnung der Figuren auf der Kalenderfolge: „Illuſtration zu 
Goldſmith, Landprieſter von Wakefield“ (E. 159, entſtanden 1776) zeigt auch 
die Hauptperſonen wiederholt von hinten geſehen (Kupfer 2, 5, 7, 12). Auch 
die ſonſtige Anordnung iſt durchaus zwanglos; willkürlich ſind die Geſtalten 
auf den Bildern verteilt (desgl. E. 160, 11, E. 231, 3 uſw.). 

) E. 52 und E. 110. 
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Anordnung kehrt auf ſpäteren Theaterbildern wieder; auffallend iſt es, 
daß bei einer Anweſenheit von drei Perſonen ſtets dieſelbe Gruppie⸗ 
rung ſtattfindet: die mittlere Geſtalt tritt etwas zurück, die beiden 
äußeren bilden durch eine geringe Drehung des Körpers, und indem ſie 
das äußere Bein etwas vorſtellen, eine halbkreisförmige Rundung. Dieſe 
Anordnung bietet u. a. ein Kupfer zu „Julius von Tarent“ im Gothaer 
Theaterkalender 1778. Die Schauſpieler Ekhof, Boeck und Meyer zeigen 
die eben beſchriebene Aufſtellung: Boeck als mittlerer im Hintergrunde, 
Ekhof und Meyer rechts und links etwas vortretend, das äußere Bein 
vorgeſtellt. Ein anderes Szenenbild, für „Die beyden Hüte“ im Gothaer 
Theaterkalender 1779, zeigt Madame Brandes, Räder und Spengler 
in der gleichen Gruppierung. Auch auf einem ſpäteren Szenenkupfer, 
einem Bilde zu „Agnes Bernauerin“ im Wiener Theateralmanach 1795, 
iſt die gleiche Anordnung beobachtet. Von Chodowieckis zahlreichen 
theatraliſchen Kupfern weiſt ſeine Kalenderſerie zu „Nicht mehr als ſechs 
Schüſſeln“ ) ſechs Bilder mit halbkreisförmiger Anordnung der Figuren 
auf. Die Urſache dieſer ſich ſo oft wiederholenden Gruppenkompoſitionen 
iſt die Berückſichtigung des lebendigen Theaters: auf ihm gilt Schröders 
Vorſchrift, welche, wie erwähnt, die zirkelförmige Anordnung mehrerer 
Perſonen für die Bühne zur Regel machte. 

Auch Chodowieckis Hamlet⸗Kupfer weiſen drei Beiſpiele dieſer Art 
auf: Kalenderkupfer 2 „Sah er ungehalten aus?“, Kalenderkupfer 4 
„Ich will beten gehn“, Kalenderkupfer 5 „Wir ſchwören“. Bei der 
Darſtellung auf Kupfer 4 hat Chodowiecki eine leichte Drehung der 
ganzen Gruppe vorgenommen, um eine Wiederholung der Anordnung 
von Kupfer 2 zu vermeiden und zugleich den beabſichtigten Abgang 
Hamlets anzudeuten. 

Die en face-Stellung, welche die traditionelle halbkreisförmige 
Anordnung mit ſich brachte, wurde auf der Bühne ſelbſt in ſolchen 
Situationen beobachtet, wo das Zukehren des Rückens die natürliche 
Stellung geweſen wäre: z. B. wenn mehrere Perſonen zugleich an einem 
Tiſche ſaßen. Man konnte auf der Bühne ſomit nur die eine Seite des 
Tiſches benutzen; ſo ſitzen auf einem Szenenbilde für „Zu gut iſt nicht 
gut“ (im Gothaer Theaterkalender 1779) die Schauſpieler Meyer, Beil 
und ein dritter je an einer Kante eines Tiſches, zwei davon müſſen 
ſich indes ganz quer davor ſetzen, damit man ja ihre „Fronte“ ſieht. 
Unter Chodowieckis Werken finden ſich verſchiedene Tiſchſzenen, und es 
iſt intereſſant, daß der Meiſter die nicht⸗theatraliſchen Darſtellungen 


) E. 395, entſtanden 1781. 
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dieſer Art völlig anders als die theatraliſchen behandelt: das Gaſtmahl, 
welches Blaiſe Gaulard zu Ehren Madame de Noyers gibt, findet an 
einer langen Tafel ſtatt, die an allen vier Seiten beſetzt iſt, ſo daß 
uns die vorderen Tiſchgäſte den Rücken zukehren ). Die gleiche Anord⸗ 
nung findet ſich bei einer Gruppe von drei Perſonen, die um einen 
Tiſch verſammelt find und deren eine wir nur von hinten ſehen können ). 
Ahnliche Anordnungen laffen fih noch auf verſchiedenen, nidt-theatra- 
liſchen Kupfern nachweiſen s). Wo Chodowiecki es vermeiden wollte, 
daß ein Teil der hinteren Perſonen durch die vorn ſitzenden verdeckt 
wurde, ließ er einen Stuhl in der vorderen Mitte unbeſetzt, ſo auf 
einem Blatte zu Voltaires Schriften‘). Abweichend von der bisherigen 
Methode arrangierte Chodowiecki die Gäſte im Hauſe von Ifflands 
Oberförfterd): An einem rechteckigen Tiſche, der feiner Länge nach 
die ganze Breite des Bildes einnimmt, ift nur die hintere Längsſeite 
beſetzt; eine einzige Perſon an der Vorderſeite des Tiſches ſitzt ſo, daß 
wir ſie im Profil ſehen können; daß dieſe Anordnung ganz gegen die 
Sitte des wirklichen Lebens, nur um der Wahrheit der Bühnendar⸗ 
ſtellung gerecht zu werden, von Chodowiecki gewählt wurde, iſt gewiß 
völlig deutlich. Hie und da läßt ſich alſo eine gewiſſe Rückſicht auf 
bühnenmäßige Gruppierung wahrnehmen. 

Von Chodowieckis Hamlet-Bildern nannten wir bisher drei, deren 
figürliches Arrangement den damaligen Bühnenregeln entſpricht: die halb⸗ 
kreisförmige Anordnung Hamlets und ſeiner Freunde auf den Kalender⸗ 
kupfern 2, 4 und 5. 

Die Anordnung zweier weiterer Kupfer, Nr. 6 und 9, findet eben⸗ 
falls ihre Erklärung auf theatraliſchem Wege: die Frontſtellung Ophelias 
und Hamlets auf Kupfer 6 ſowie des Königs auf Kupfer 9 ift durch⸗ 
aus bühnengemäß, und die Anordnung, daß auf dem Kupfer 9 der 
König, auf Kupfer 6 Ophelia zur Rechten Hamlets ſteht, entſpricht der 
Regel, nach welcher Reſpektsperſonen ſtets auf der rechten Seite des 
Unterſtellten zu ſtehen hatten ®). 

Wenn wir nun ſchon auf fünf Kupfern die bühnenmäßige Wahr⸗ 
heit in Bezug auf die Aufſtellung der Figuren haben konſtatieren können, 


) E. 140 Nr. 11, Blatt zur Geſchichte des Blaiſe Gaulard. 
) E. 320 Nr. 12. 

) So u. a. auf E. 172 Nr. 8; E. 276. 

4) E. 380 Nr. 9. 

5) E. 559 Nr. 8. Zu Ifflands „Jägern“. 

°) Goethe, W. A., I, Bd. 40, S. 155; f. auch Peterſen, S. 243. 
Th. F. 29. 9 
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ſo muß es uns als eine unerklärliche Inkonſequenz Chodowieckis er⸗ 
ſcheinen, daß er mit der ausgeſprochenen Profilſtellung, wie ſie ſeine 
Geſtalten auf Kupfer 3, 7, 10, 11 und 12 zeigen, ganz gegen alle 
theatraliſche Vorſchrift des 18. Jahrhunderts verſtößt. Faſſen wir indes 
jene Bilder näher ins Auge, ſo bemerken wir, daß die Stellung des 
einzelnen ſowohl wie das Zueinander mehrerer Perſonen bedingt iſt 
durch die Zugangs⸗ und Abgangsmöglichkeiten, mit denen die Dar⸗ 
ſteller zu rechnen hatten. Wir erwähnten bereits bei Beſprechung der 
Dekorationen), daß ein Zugang von hinten im allgemeinen nur da mög- 
lich war, wo die Szenerie die Möglichkeit, eine Tür anzubringen, zu⸗ 
ließ: alſo vor allem in geſchloſſenen Räumen. Auf Kupfer 3 ſtehen 
ſich Hamlet und der Geiſt in Profilſtellung gegenüber: ſowohl um auf 
die Bühne zu gelangen, wie von derſelben abzugehen, mußte der Weg 
durch einen Kuliſſengang genommen werden, da der gemalte Kirchen- 
hinterproſpekt kein Abgehen zuließ. 

Auf Kupfer 4, welches die gleiche Kirchhofsſzenerie aufweiſt, hat 
Hamlet⸗Brockmann eine geringe Wendung des Körpers vorgenommen, 
als wolle er ſich bei den Worten „ich will beten gehen“ bereits an⸗ 
ſchicken, die Bühne durch einen rechtsſeitigen Kuliſſengang zu verlaſſen: 
eine Beſtätigung dafür, daß kein anderer Abgang als der ſeitliche Ku⸗ 
liſſenweg bei dieſer Szenerie möglich war. — 

Aus den genannten Beiſpielen läßt ſich erkennen, daß Chodowiecki 
in der Anordnung ſeiner Geſtalten die theatraliſchen Vorgänge berück⸗ 
ſichtigte und ſich das auf der Bühne Geſchaute nach Möglichkeit nutz⸗ 
bar machte. Wie verhält es ſich nun aber mit der großen Mausfallen⸗ 
Kompoſition, deren dekorative Ausgeſtaltung ein oſtentatives Abweichen 
Chodowieckis von dem geſchauten Bühnenbilde zeigt? Muß, ſobald die 
kleine Hinterbühne in Wegfall kommt, wie dies ja tatſächlich auf dem 
Döbbelin⸗Theater der Fall war, die Anordnung der dem Schauſpiel 
zuſchauenden Perſonen damit eine andere werden, als ſie uns Chodo⸗ 
wiecki auf ſeinem Mausfallenkupfer zeigt? 

Bei dieſer Szene, welche die Anweſenheit faſt aller in dem Drama 
überhaupt beſchäftigten Perſonen erforderte, mußte in Anbetracht der 
Kleinheit des Bühnenraumes zunächſt auf eine möglichſt zweckmäßige 
Verteilung aller Perſonen Rückſicht genommen werden. Es mußte, ſo⸗ 
bald das Königspaar und der Hofſtaat bereits Platz genommen hatten, 
in einiger Entfernung davon noch für Hamlet und ſeine Beobachtungs⸗ 
poſtierung, in Hamlets unmittelbarer Nähe wiederum für Ophelia und 


1) Vgl. Teil II (Bühnenkunſt) dieſer Arbeit. 


Unordnung der Figuren. 131 


endlich für Hamlets Getreue Raum bleiben. Als drittes Erfordernis 
mußte dann noch ein Zugang für die auftretenden Schauſpieler da ſein 
und ein von allen Seiten ſichtbarer Platz, wo ſie ihre kleine Komödie 
aufführen konnten. Schließlich mußte bei dem plötzlichen Aufbruch des 
Königs und ſeiner Partei die Möglichkeit vorhanden ſein, daß alle Per⸗ 
ſonen die Bühne in wenigen Sekunden verlaſſen konnten. Ein Räumen 
der Bühne war am ſchnellſten durch die Kuliſſengänge möglich, und 
am zweckmäßigſten war es, die beiden zuſchauenden Parteien rechts und 
links in möglichſter Nähe der Kuliſſenflügel zu verteilen. Die auf⸗ 
tretenden Schauspieler konnten durch eine im Hintergrunde des Saales 
befindliche Tür eintreten, vor dieſer ihre Komödie aufführen und durch 
die gleiche Tür die Bühne wieder verlaſſen. So war bei dem geringen 
Raum, den die Döbbelinſche Bühne bot, die Ausführung dieſer Szene 
auch ohne die von Schröder vorgeſchriebene Hinterbühne möglich, und 
alle auf der Bühne nötigen Perſonen konnten ohne ſtörende Kolliſion 
und Zwiſchenfälle ihre Plätze einnehmen und wieder verlaſſen. 

Auf Chodowieckis Mausfallenkupfer kommen für die Theater⸗ 
geſchichte nur die beiden rechts- und linksſeitigen Gruppen in Betracht; 
die hintere Mittelgruppe, gebildet aus den Muſikanten und dem Schau⸗ 
ſpieler auf der kleinen Bühne, fehlte bei der Berliner Aufführung, von 
welcher in dieſer Unterſuchung die Rede iſt. Nur der den Gonzaga 
darſtellende Schauſpieler ruhte dort auf einer Raſenbank. 

Wenn wir in Erwägung ziehen, daß Chodowiecki auf den übrigen 
Kalenderkupfern in der Anordnung ſeiner Figuren die theatraliſche 
Treue nach Möglichkeit wahrte, ſo geht man in der Annahme nicht 
fehl, daß er auch auf dieſer feiner letzten Hamlet-Schöpfung der bühnen⸗ 
mäßigen Gruppierung ſeiner Geſtalten gerecht wurde. Wohl befremdet 
es uns und wird alle Zeitgenoſſen des Meiſters, denen die Aufführungen 
am Döbbelin⸗Theater bekannt waren, befremdet haben, daß der ſzeniſche 
Hintergrund auf dieſem Blatte völlig von der theatraliſchen Wirklichkeit 
abweicht. Wie hätte man aber in dieſer Darſtellung eine Wiedergabe 
des damaligen Bühnenvorgangs erkennen ſollen, wenn Chodowiecki kraft 
ſeiner freien künſtleriſchen Phantaſie auch die Perſonen ganz willkür⸗ 
lich verteilt hätte? Beabſichtigte doch der Meiſter mit dieſer Schöpfung 
eine Wiedergabe des theatraliſchen Vorganges, wie die dem Blatte 
unterſtellten Worte „von Herrn Brockmann auf dem Berliniſchen 
Theater 1778 vorgeſtellt“, ſowie das Bemühen, die Hauptdarſteller mit 
möglichſt porträtähnlichen Zügen auszustatten, genugſam beweiſen. Ja, 
faſſen wir die Möglichkeit nochmals ins Auge, wie dieſe Szene auf der 

9* 
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engen Döbbelin⸗Bühne am zweckmäßigſten auszuführen war: die feit- 
liche Gruppierung der beiden dem Schauſpiel zuſehenden Parteien, — 
ſo finden wir in Chodowieckis Mausfallenkupfer nur eine Beſtätigung 
für dieſe Annahme einer theaterhiſtoriſch getreuen Überlieferung. Die 
Zuſammenſetzung der einzelnen Gruppen iſt auf dem Mausfallenkupfer 
die gleiche wie auf Kupfer 10 und 12 der Kalenderſerie: König und 
Königin im Vordergrund, hinter ihren Seſſeln ſtehend einige Hofdamen 
und hinter dieſen die Wachen, von denen man auf Kupfer 10 und 12 
nur die Spitzen ihrer Hellebarden ſieht. Die ſtufenförmige Anordnung 
entſpricht der damaligen Bühnenanweiſung, nach welcher der Unter⸗ 
geordnete ſtets im Hintergrund der Bühne zu bleiben habe). Den 
gleichen pyramidenförmigen Aufbau komponierte Chodowiecki auf einer 
Illuſtration zur deutſchen Überſetzung von Voltaires „Candide“: das 
Gräflich Donnerſtrunkhauſenſche Paar ſitzt auf zwei Seſſeln vorn, da⸗ 
hinter ſtehen ein Junker und eine Baroneſſe (E. 208). Dieſes Blatt 
entſtand Anfang des Jahres 1778 unter dem Einfluſſe des häufigen 
Theaterbeſuches Chodowieckis in dieſer Periode. Es erinnert dieſes 
Titelkupfer in ſeiner ganzen Anordnung lebhaft an die Gruppierung auf 
unſerem Mausfallenkupfer ). 


2. Geſten und Mimik. 
Einleitung. 

Wie für die Anordnung und Gruppierung der auftretenden Per- 
fonen im 18. Jahrhundert gewiſſe feſtſtehende Regeln beſtanden, jo gab 
es auch für das Spiel jedes einzelnen eine allgemein gültige, normierte 
Gebärdenſprache: beſtimmte charakteriſtiſche Ausdrucksformen, deren Sinn 
und Bedeutung von jedermann ohne weiteres verſtanden werden konnte. 
Natürlich konnte nicht ausſchließlich mit Hilfe einer ſolchen Gebärden⸗ 
ſprache die Darſtellung gebildet werden: außer der Verwendung dieſer 
nur bei gewiſſen fih überall wiederholenden pſychologiſchen Vorgängen 
brauchbaren Ausdrucksformen blieb dem Darſteller die freie Wahl ſeiner 


1) Siehe Riccobonis Vorſchriften in F. L. W. Meyer, II, 2. Abtlg., S. 209. 

) Auch in einigen Geſten verſchiedener Geſtalten auf jenen 12 Illuſtra⸗ 
tionen zu Voltaires Werk zeigt ſich unverkennbar der theatraliſche Einſchlag; 
wir verweiſen an dieſer Stelle nur auf die Stellung des Statthalters von 
Buenos⸗Aires auf Kupfer 208, Candides und der Baronin Armhaltung auf 
Nr. 210, die halbkreisförmige Anordnung der vier Perſonen auf Nr. 210. — 
Die nähere Erklärung einzelner theatraliſcher Geſten des 18. Jahrhunderts 
auf den folgenden Seiten 
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künſtleriſchen Geſtaltungsmittel damals ebenſo überlaſſen wie heute und 
wie auch immer da, wo die Kunſt nicht unter dem Zwange ſtarrer 
Formen unterzugehen droht. Die Vorliebe für bildmäßige Wirkung, für 
wirkſame Poſen, für die ſogenannten „theatraliſchen Tableaux“ über⸗ 
haupt, wie ſie dem 18. Jahrhundert eigen war, gleichgültig, ob ſie von 
einer Gruppe oder von einem einzelnen gebildet wurden, brachte es 
mit ſich, daß die Gebärdenſprache vor allem auf diejenigen Gebiete der 
Darſtellung ausgedehnt wurde, die man mit Hilfe von Dauergeſten 
zu bilden pflegte, bei denen jedoch die äußere Wirkung, welche ſie dem 
Auge boten, oft auf Koſten der wahren Überzeugungskraft erkauft wurde. 
Engel vermerkt 1785 in ſeiner Vorrede zu den „Ideen zu einer Mimik“, 
daß die bisherigen Regeln, welche man als für die körperliche Bered⸗ 
ſamkeit geltend aufgeſtellt habe, weniger für die Wahrheit als für 
die Schönheit des Ausdrucks berechnet ſeien. Eine weit größere Ge⸗ 
fahr für die künſtleriſche Geſamtwirkung barg jedoch die Verwendung 
gewiſſer Gewohnheitsgeſten in ſich, und zwar dann, wenn ſolche Geſten 
aus Mangel an ſonſtiger Beſchäftigungsmöglichkeit — alſo vor allem 
bei untergeordneten Nebenfiguren — zur ſtereotypen Verlegenheitsgeſte 
wurden: verſchränkte oder zuſammengeſchlagene Arme, die zwiſchen zwei 
Knöpfe der Weſte geſteckte Hand, das Vorſtellen eines Fußes waren 
u. a. die meiſt bevorzugten Stellungen, welche die momentane Beſchäf⸗ 
tigungsloſigkeit kennzeichneten und jegliche feinere Individualiſierungs⸗ 
möglichkeit, deren der Träger der Rolle ohne den Zwang der ge⸗ 
wohnheitsmäßigen Schematiſierung vielleicht fähig geweſen wäre, ver⸗ 
ſchlangen. Schon Leſſing verlangte für die Kunſt des Schauſpielers 
„ſpezielle, von jedermann anerkannte, mit Deutlichkeit und Präziſion 
abgefaßte Regeln“. 

Als erſter gab J. F. v. Göz eine Sammlung charakteriſtiſcher 
Figuren heraus, die aus Bildern mit beigegebenen Erklärungen beſteht. 
Nächſt ihm verſuchte Engel im Jahre 1785 die menſchliche Gebärden⸗ 
ſprache und ihre theatraliſchen Ausdrucksformen im 18. Jahrhundert in 
eine zuſammenhängende Überſicht zu bringen. Seine Ausführungen bauen 
ſich zum großen Teile auf jenen äußeren mechaniſchen Bewegungen auf, 
welche dem Schauſpieler des 18. Jahrhunderts als Zeichen ſeiner tra⸗ 
ditionellen Gebärdenſprache bekannt waren und deren ſinngemäße Ber- 
wertung Engel in ſeinem Werke anſtrebt. 

Engel unterſcheidet in ſeiner Mimik zwei Hauptarten von Ge⸗ 
bärden, wofür er die Bezeichnungen „ausdrückende“ und „malende“ 
Gebärden prägte. Letztere ſind Willkürbewegungen, die das geſprochene 


134 Schauſpielkunſt. 


Wort begleiten, es illuſtrieren, anſchaulich machen. Sie können auch 
allein, ohne das geſprochene Wort, angewendet werden, indem ihre An⸗ 
ſchaulichkeit erraten läßt, was der Mund verſchweigt 1). 

Die von Engel als „ausdrückende“ Gebärden bezeichneten Be⸗ 
wegungen find gleichbedeutend mit den von Schiller als „ſympathetiſche“ 
Bewegungen benannten, welche die „Handlung des Gemüts und den 
Empfindungszuſtand desſelben begleiten“ ). Im Gegenſatz zu den 
malenden Geſten ſind ſie unwillkürliche Ausdrucksbewegungen des Ge⸗ 
müts, die der Rede vorauseilen (z. B. Schreck uſw.); Beiſpiele dafür: 
Kupfer 3 (Hamlet), Kupfer 8 (Hamlet), Kupfer („in ein Nonnen⸗ 
kloſter ...“ Hamlet). 

Wir vermögen an dieſer Stelle nicht länger darauf einzugehen und 
an Hand erläuternder Beiſpiele den Unterſchied zwiſchen beiden Arten 
der Gebärde zu bieten. Die weitere Aufklärung wird ſich aus den fol- 
genden Ausführungen ergeben, bei welchen wir eine beträchtliche Anzahl 
der gebräuchlichſten theatraliſchen Ausdrucksformen des 18 Jahrhunderts 
an Hand der Chodowieckiſchen Hamlet-Darſtellungen Revue paſſieren 
laſſen werden. — 

Die auf theatergeſchichtlichem Gebiete reichen Ergebniſſe des vorigen 
Abſchnitts berechtigen zu der Hoffnung, daß auch die Gebärden der 
Chodowieckiſchen Figuren auf den Hamlet-Kupfern gewiſſe Merkmale 
aufweiſen, welche der Meiſter dem Theater entlehnte. Soll dieſe An⸗ 
nahme zu einem beweiskräftigen Reſultat führen, jo müßte eine Löſung 
mit Hilfe der uns bekannten Ausdruckstypen des 18. Jahrhunderts am 
leichteſten zu erzielen ſein. Bei noch ſo weſentlicher Ausbeute wird indes 
immer noch eine Anzahl von Geſtikulationen zurückbleiben, die ſich ver- 
mittelſt der normierten theatraliſchen Gebärdenſprache nicht erklären 
laſſen und die als typiſche Ausdrucksformen des 18. Jahrhunderts nicht 
zu bezeichnen ſind. 

Zu dieſen werden die für die Kenntnis der Theatergeſchichte be⸗ 
ſonders intereſſanten Gelegenheitsgeſten zu rechnen ſein: individuelle 
Geſten eines beſtimmten Schauſpielers, welche dieſer nur in gewiſſen 
Situationen ausführte. Wir wiſſen, daß z. B. verſchiedene Spieleinzel⸗ 
heiten Hamlet-Brockmanns als geradezu verblüffende Neuerungen die 
Aufmerkſamkeit der Kritik und des Publikums erregten und von ſpäteren 
Hamlet⸗Darſtellern nachgeahmt wurden. Seine Geſten laſſen ſich, falls 

) Beſonders in Pantomimen und Balletten; ſ. Peterſen, S. 366. Engel, 


I, S. 59. 
) Schiller, „Anmut und Würde“. 
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Chodowiecki ſie in ſeine Kompoſitionen mit übernommen hat, vermittelſt 
eines Vergleiches ebenfalls unſchwer als ſolche beſtimmen. Wenn wir 
endlich noch Chodowieckis nicht- theatraliſche Kupfer zu Rate ziehen, 
und auch hier eine Tradition der Ausdrucksformen in einer Reihe von 
pſychologiſchen Vorgängen nachweiſen können, von deren bildmäßiger 
Wiedergabe der Meiſter auf feinen Hamlet-Kupfern abweicht, jo darf 
man dann die dargeſtellte Ausdrucksform ebenfalls zu den theatra- 
liſchen zählen. 

Was dann etwa noch übrig bleiben ſollte, ſind künſtleriſche Frei⸗ 
heiten, die nur aus bildtechniſchem Empfinden heraus vom Meiſter aus⸗ 
geführt wurden; dieſe haben aber mit dem Theater nichts gemein, ſind 
nicht den Bühnenvorgängen entlehnt. 


Beinſtellungen. 

„Jede Stellung des Fußes gründet ſich auf Regeln“ ). Die thea- 
traliſchen Bein- bezw. Fußſtellungen im 18. Jahrhundert waren faſt alle 
jener unnatürlichen Tanzmeiſtergrazie?) verfallen, welche als Grund- 
ſtellung in allen Ruhelagen des Körpers fünf Poſitionen verlangte, 
die je nach Vorſchrift, ob der Körper in völliger Ruhe verharrt oder 
bereits im Gehen begriffen ſei, ob Schwerfälligkeit oder Grazie oder 
ſonſt eine jener tauſend Nuancen, die eine ſchauſpieleriſche Leiſtung ver⸗ 
langt, ausgedrückt werden ſollte, zur Anwendung kamen. 

Dieſe fünf Poſitionen fanden natürlicherweiſe nur Berückſichtigung, 
wenn eine Perſon für kürzere oder längere Zeit an einen beſtimmten 
Platz gefeſſelt war. Der Begriff einer „Poſe“ hängt mit der Stellung 
der Füße, bedingt durch die Anwendung einer der vorgeſchriebenen fünf 
Poſitionen, aufs engſte, ja untrennbarſte zuſammen. 

Es iſt kein Zufall, daß wir auf Chodowieckis Hamletſchöpfungen 
eine große Anzahl dieſer Poſitionen nachweiſen können. Der Meiſter 
wählte zur Verbildlichung in erſter Linie Momente augenblicklichen 
Stillſtandes in der Darſtellung, und im vorigen Abſchnitte haben wir 
verſucht zu beweiſen, daß die Anordnung ſeiner Figuren mit den ſtatt⸗ 
gehabten Vorſtellungen aufs engſte verknüpft iſt. Die Formierung eines 
theatraliſchen Gemäldes, wie uns Chodowieckis Kupfer deren verſchiedene 
Beiſpiele geben, einerlei, ob eine oder mehrere Perſonen dasſelbe bilden, 


1) Krit. Bemerk., S. 28. 

) Über die Unterordnung der Schauſpielkunſt unter die Tanzkunſt vgl. 
Oberländer, S. 12. — „Die Tanzkunſt ift dem Schauſpieler nothwendig zu 
wiſſen.“ Krit. Bemerk., S. 265. 


136 Schauſpielkunſt. 


war ohne eine kunſtgerechte Beinſtellung indes unmöglich; ja, von der 
Art und Weiſe, die Füße zu ſtellen, hing die Hauptwirkung, hing die 
ganze Haltung des übrigen Körpers ab. Unwillkürlich und unaus⸗ 
geſprochen bildete ſich bei der Verwendung der fünf Poſitionen eine 
beſtimmte Tradition heraus; ihre in gleichen Situationen ſtets wieder⸗ 
kehrende Verwendung machte einen weſentlichen Beſtandteil der gebräuch⸗ 
lichen theatraliſchen Gebärdenſprache des 18. Jahrhunderts aus. — 
Wir haben im vorigen Kapitel bereits von der zirkelförmigen An⸗ 
ordnung geſprochen, die bei der Anweſenheit mehrerer Perſonen auf der 
Bühne vorgeſchrieben war !). Chodowieckis Hamlet-Kupfer 2, 4 und 5 
(Hamlet in Begleitung feiner beiden Freunde Guſtav und Bernfield) 
vermögen uns auch dieſe Gruppierung anſchaulich zu kommentieren. 
Durch Vorſtellen des einen Fußes der beiden außenſtehenden Geſtalten 
wurde die Form der Rundung weit beſſer herausgebracht und den ein⸗ 
zelnen Perſonen eine ungezwungenere Haltung gegeben, als wenn alle 
mit zuſammengeſchlagenen Hacken daſtänden. Jenes war die gebräuch⸗ 
lichſte Stellung, gebildet aus der vierten Poſition, einer Ruhe- 
ftellung ), bei welcher der eine Fuß (meiſtens der linke) etwas vorgeſetzt 
wird, während das Gewicht des Körpers auf dem hinteren Fuße laſtet. 
Als beliebteſte Dauerſtellung momentan unbeſchäftigter Nebenperſonen 
finden wir dieſelbe wiederholt auf Theaterbildern dargeſtellt; beſonders 
häufig kehrt dieſe Stellung auf den theatraliſchen Figuren wieder, die 
Meil zu Engels Mimik lieferte), ein Beweis, wie unentbehrlich diefe 
Poſe auf der Bühne des 18. Jahrhunderts geworden war; auch Goethe 
empfiehlt in ſeinen „Regeln für Schauſpieler“ die Verwendung der 
„vierten Tanzſtellung zur Formierung einer ſchönen, nachdenkenden 
Stellung“). Anſchaulich zeigt fie auch ein Szenenbild im Gothaer 
Theaterkalender 1778: Schauspieler Boeck und Meyer in „Julius von 
Tarent“; desgleichen eine theatraliſche Darſtellung im Wiener Theater⸗ 
Almanach für 1795: ein Kupfer zu „Agnes Bernauerin“, 4. Aufzug, 
4. Auftritt (rechts eine männliche Geſtalt mit vorgeſtelltem Fuße). Auch 


1) Vgl. Schröders Ergänzungen zu Riccobonis Vorſchr. in F. L. W. 
Meyer, II, II. Abtlg. S. 209. 

) „Im Stehen, iſt, die in der Tanzkunſt bekannte 4te Poſition, die 
angemeſſenſte.“ Krit. Bemerk., S. 50. 

) Bal. Engel, I, Fig. 2 S. 92, Fig. 3 S. 110, Fig. 6 S. 112. Fig. 30 S. 250, 
II, Fig. 49 S. 106. Übertreibung der Poſition Kupfer 41 in Engel, II, S. 16. 
Desgl. Kupfer 45, II, S. 60. 
+) Goethe, „Regeln für Schauſpieler“, W. A. I, Bd. 40, S. 156. 
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auf einer Szenendarſtellung in Ifflands Almanach 1807, im Hinter⸗ 
grunde ein Bedienter mit vorgeſtelltem Fuße ). 

Die Bewegungsloſigkeit der dargeſtellten „Gemählde“ verlangte von 
dem Schauſpieler in faſt allen Fällen eine ſtabile Ruhelage bezw.⸗Stellung 
des Körpers. Die vierte Poſition, als die traditionelle Stellung in 
faſt allen Momenten augenblicklichen oder längeren Stillſtandes, kehrt 
auch beſonders häufig auf den Hamlet⸗Kupfern wieder: die Stellung 
Hamlets auf Kupfer 1, 3, 6 und 11, des Königs auf Nr. 9, Bernfields 
auf Nr. 4 und Guſtavs auf Nr. 11 ſind ausgeſprochene vierte Poſitionen. 
Letztgenannte Geſtalt iſt mit ihrem auf die Seite geneigten Kopf und 
den auf die Erde ſtarrenden Augen der anſchaulichſte Kommentar zu 
Goethes Schauſpielerregeln bezüglich der Verwendung der vierten Tanz⸗ 
ftellung?). Eine Beſtätigung, daß diefe Beinſtellung beſonders auf dem 
Theater üblich war, iſt uns der Umſtand, daß Chodowiecki auf ſeinen 
nicht- theatraliſchen Kupfern nur äußerſt felten die Stellung in der 
vierten Poſition verwendete. Ein nicht⸗theatraliſches Beiſpiel: die Stellung 
des jungen Burchill auf dem Titelkupfer zu Goldſmiths „Landprediger 
von Wakefield“) belehrt uns, daß Chodowiecki die Darſtellungen einer 
gekränkten Unſchuld, wie ſie uns der junge Burchill in dieſer Situation 
verkörpert — ein ſowohl im Drama wie im Roman damaliger Zeit 
beliebtes Motiv — am eindrucksvollſten zu veranſchaulichen glaubte, 
wenn er ſie mit Hilfe einer dem Theater entlehnten Poſe charakteri⸗ 
ſierte: den vorgeſtellten linken Fuß, die erhobene Linke, welche mit 
maleriſcher Geſte kränkende Beſchuldigungen zurückweiſt, hat Chodowiecki 
nicht dem bürgerlichen Leben, ſondern dem Theater abgeſehen. 

Ein Blick auf einige von des Meiſters theatraliſchen Bildern be⸗ 
lehrt uns dagegen, daß hier die Verwendung der genannten fünf Poſi⸗ 
tionen mit Vorliebe ſtattgefunden hat.“) 

Nächſt der vierten war es die fünfte Poſition, die zur For- 
mierung einer maleriſchen Stellung Verwendung fand. Die ruhige 
Stabilität, wie fie der vierten Poſition eigen ift, ift hierbei fon um 


) Bei Chodowiecki u. a. auf ſeinen Kupfern zum „Deſerteur“ (E. 110, 
Nr. 1, 2, 8), 

) Bal. Goethe, W. A. I, Bd. 40, S. 156. 

) E. 149, entſtanden 1776. 

4) So die Kalenderfolge E. 110 zum „Deſerteur“, wo die Tanzmeiſter⸗ 
ſtellungen verbunden mit einigen typiſch⸗theatraliſchen Armgeſten am aus⸗ 
geſprochenſten wiedergegeben find, — der in der vierten Poſition vorgeſtellte 
linke Fuß auch bei Karl Moor auf dem zweiten Kupfer der Kalenderfolge 
Chodowieckis zu Schillers „Räuber“, E. 462. 
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ein Geringes aufgehoben; das Gewicht des Körpers ruht hierbei auf 
dem vorderen Fuße, während der hintere mit Ferſe und Sohle leicht 
vom Boden erhoben ift!). Die Verwendung dieſer Stellung führt mehr 
noch als die vierte Poſition zur Tanzmeiſtergrazie; ſobald man dieſe 
Stellung zum längeren Verweilen mißbrauchte, wirkte ſie gekünſtelt und 
pathetiſch. „Wer ſah je in der Natur einen Menſchen niedrigen Standes“, 
klagt Ludwig Schröder, „einen Bauer, Handwerker oder Soldaten, mit 
zurückgebogenem Körper, ausgebreiteten Armen, in der fünften Po- 
ſition ſtehend? Und doch findet man auf dem Theater nicht wenige 
folder Darſteller“ 2). Dies leuchtet jofort ein, wenn wir die Figur des 
„Geiſtes“ auf Chodowieckis Hamlet⸗Kalenderkupfern 3 und 8 ins Auge 
faſſen. Auch einige andere Figuren des Hamlet-Dramas ſehen wir auf 
den Kupfern in der fünften Poſitionsſtellung, ſo vor allem Guſtav, der 
auf Kupfer 2, 4 und 5 bieje Haltung innehat, desgleichen Bernfield 
auf Kupfer 2. Da Guſtav ſowohl wie auch Bernfield ſich in den hier 
dargeſtellten Situationen im Zuſtande völliger Ruhe befinden, ſo wäre 
nach den Darſtellungstraditionen des 18. Jahrhunderts hier die vierte 
Poſition die gegebene geweſen, anſtatt der von Chodowiecki veranſchau⸗ 
lichten fünften. Man iſt alſo geneigt, hier ein Abweichen Chodowieckis 
von der theatraliſchen Wirklichkeit anzunehmen. Wir finden indes unter 
Riccobonis Vorſchriften eine Bemerkung, nach welcher er die häufige 
falſche Anwendung der vierten Poſition in ſolchen Situationen tadelt, 
wo eigentlich die zweite Poſition benutzt werden müſſe: „Seit einigen 
Jahren iſt eine Stellung der Füße Mode geworden, die der Tanzkunſt 
(deren Regeln, ſo wie die aller Künſte, aus der Natur genommen ſind) 
durchaus entgegen und unſchicklich iſt. Anſtatt daß der Schauſpieler, 
wenn ihm jemand rechts ſteht, den rechten Fuß in die zweite Poſition 
ſtellen ſoll, ſetzt er den linken Fuß in die vierte; gibt alſo einem be⸗ 
trächtlichen Teil des Publikums, das womöglich immer den ganzen 
Menſchen ſehen fol, den Rücken preis und kann jo, auf keine natür⸗ 
liche Art, weder vor- noch rückwärts ſchreiten“ ). Die Profilſtellung 
und Rückenſtellung des Horatio auf Kupfer 4 iſt auf dieſe verkehrte 
Fußſtellung zurückzuführen. 


1) Schröders Ergänzungen zu Riccobonis Vorſchriften in F. L. W. Meyer, 
II, 2. Abtlg., S. 186. 

) Vgl. Fig. 36 in Engel, I, ©. 332 und Fig. 48, II, S. 106. S. auch 
Krit. Bemerk., S. 264. 

) Schröders Ergänzungen zu Riccobonis Vorſchriften in F. L. W. Meyer, 
II, 2. Abelg., S. 186. 
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Arm- und Handbewegungen. 

Bevor wir uns der Betrachtung der „malenden“ Geſten zuwenden, 
jenen Ausdrucksformen der theatraliſchen Gebärdenſprache, die der ſchönen 
äußeren Wirkung halber bei der theatraliſchen „Bildkunſt“ unerläßlich 
waren, möchten wir einiger Gewohnheitsgeſten Erwähnung tun, die 
vor allem als Verlegenheitsgeſten in ſolchen Situationen Verwen⸗ 
dung fanden, wo momentane Paſſivität eine Beſchäftigungsloſigkeit des 
geſamten Körpers verlangte. 

So hatte ſich bei den untergeordneten Schauſpielern, die im all⸗ 
gemeinen die Nebenrolle eines Bedienſteten oder ſonſtigen Untergebenen 
zu ſpielen hatten, eine Haltung Geltung verſchafft, die jeglicher Charak⸗ 
teriſtik entbehrte und nur ein höchſt unglücklich gewählter Ausweg war, 
die leeren Hände irgendwo unterzubringen: die männlichen Darſteller 
verſchränkten die Arme), während die „Frauenzimmer“ fie ſanft 
ineinanderlegten. „Hat ſie nichts zu ſagen, ſo ſteht ſie mit verſchränkten 
Armen wie eine Säule da“, klagt Schmid in ſeinem „Parterr“ über 
Madame Döbbelin?). Auch Engel rügt in feiner „Mimik“ das „ſanfte 
Ineinanderſchlagen der Arme als den gewöhnlichen Ausdruck der Ruhe“ 
auf der Bühne!). 

Dieſes Verſchränken der Arme kehrt auf Chodowieckis Hamlet⸗ 
Kupfern, wenn auch nicht bei den wenigen weiblichen, ſo doch bei den 
männlichen Darſtellern zu verſchiedenen Malen wieder. Ohne den ver⸗ 
hüllenden weiten Mantel bietet uns die Figur des Laertes auf Kupfer 10 
das inſtruktivſte Beiſpiel; die ſtete Wiederholung dieſer Haltung bei faſt 
allen Mantelfiguren bringt uns auf die Vermutung, daß dieſe Arm⸗ 
haltung in Verbindung mit jenem Kleidungsſtücke für Augenblicke der 
Ruhe direkt vorgeſchrieben war. Oder ſollte dieſes feſte Zuſammenhalten 
des Mantels mit beiden oder nur einem Arme, wie es uns Guſtav 
und Bernfield auf Kupfer 4, 11, 2, 5 zeigen, in jener Zeit, da dieſe 
Bilder entſtanden, im gewöhnlichen Leben der Brauch geweſen ſein? 

Chodowiecki hat uns aus den Bürgerkreiſen ſeiner Umgebung ein 
Blatt geliefert, das acht Mantelfiguren beieinander zeigt: ſeine acht 
Predigergeſtalten, welche der Meiſter für die Illuſtrationen zu „Se⸗ 


1) S. auch Kothe, ©. 18. 

) Schmids „Parterr“, S. 337. S. auch Krit. Bemerk., S. 275. 

) Engel, I, S. 311; ſ. auch das Kupfer 4 im gleichen Bande und den 
Text auf S. 112. Ein Beiſpiel für das Verſchränken der Arme bei männ⸗ 
lichen Darſtellern: Kupfer zu dem Drama „Die Katakomben“ im Wiener 
Hoftheater⸗Taſchenbuch 1813. 
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baldus Nothanker“ entwarf). Ihren kragenartigen Mantel halten fie 
— um die Arme nicht frei und beſchäftigungslos hängen zu laſſen — 
in der Mitte mit beiden Händen zuſammen oder ſeitwärts mit nur 
einer Hand, oder fie ſchlagen ihn über einen Arm, aber niemals be- 
nutzen ſie ihn dazu, um beide Arme hineinzuwickeln. 

Dagegen ein anderes Beiſpiel aus der Reihe der Chodowieckiſchen 
Darſtellungen: ſeine Folge zum Lauenburg. Geneal. Kalender 1783, die 
aus zwölf Szenenbildern zu Plümeckes Trauerſpiel „Lanaſſa“ beſteht ), 
weiſt eine Anzahl Prieſter auf, deren Würde mittels eines großen 
Mantelkragens, wie ihn auch Guſtav und Bernfield auf den Hamlet⸗ 
Kupfern haben, ausgedrückt iſt. Genau wie die beiden letztgenannten 
Geſtalten der Hamlet⸗Serie wickeln ſie ſich hinein; beſonders der Ober⸗ 
bramin, hinter deſſen Maske Brückner, der Berliner Darſteller dieſer 
Rolle, in ſeiner ganzen Art unverkennbar iſt, nimmt zu wiederholten 
Malen die eben beſchriebene Stellung ein?). Erſt Iffland als Ober⸗ 
prieſter in Kotzebues „Sonnenjungfrau“ vermied alle Steifheit und Ein⸗ 
förmigkeit, mit der ſeine Vorgänger dieſes Kleidungsſtück gehandhabt 
hatten, und wußte mit Hilfe eines der Antike entlehnten Faltenſpiels 
den Reiz feiner Darſtellung um ein weſentliches zu erhöhen). 

Die Monotonie und Langeweile, welche dieſe ſich immer und überall 
wiederholende Haltung jener beiden Begleiter Hamlets ausſtrömt, trug 
noch dazu bei, das Spiel Hamlet-Brockmanns um ſo wirkſamer er⸗ 
ſcheinen zu laſſen. Das treffendſte Beiſpiel jener in völliger Untätigkeit 
ausharrenden Begleitfigur iſt die Geſtalt des Guſtav (Horatio) auf 
Kupfer 11 der Kalenderfolge ). Ein weibliches Gegenſtück ſchenkte uns 
Chodowiecki in der Figur der Zofe auf Kupfer 7 und 10 der Kalender⸗ 
folge zu „Minna von Barnhelm“ ), die mit zuſammengeſchlagenen 
Armen ruhig abwartend daſteht, eine Haltung, wie fie bei den weib- 
lichen Figuren Chodowieckis auf nicht⸗theatraliſchen Bildern höchſt ſelten 
zu finden iſt. Seinen weiblichen Nebenperſonen gibt er dort meiſtens 
einen Fächer in die Hand, mit dem fie fih Beſchäftigung ſuchen “); 

1) E. 122, entſtanden 1775. ? 

) E. 419, entſtanden 1782. 

) Vgl. die Kupfer 1, 2, 7, 9, 10, 11. 

) Vgl. Böttiger, S. 249ff. 

5) Goethe, „Nachdenkende Stellung“ in „Regeln für Schauſpieler“. W. 
A. I, 40, S. 156. 

) E. 52, entſtanden 1769. 

) Siehe u. a. E. 182,6 (1777); E. 177 (1776); E. 172, 12 (1776); E. 230 (1778); 
E. 255 (1778) uſw. Einen Fächer ſogar bei der Trauung in der Hand auf E. 220. 
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dienſtbaren Geiſtern und Frauen aus den unteren Schichten legt er die 
Hände kreuzweis übereinander 1). 

Die zahlreiche Wiederholung, welche die Geſte des Armverſchränkens 
auf den Hamlet⸗Kupfern aufweiſt, zeigt die bedrohliche ÜUberhandnahme, 
die der Gebrauch einer gewohnheitsmäßigen Verlegenheitsgeſte mit ſich 
bringen konnte. Alle feineren Spielnuancen ertötend, barg ihre zu häufige 
Verwendung noch den Nachteil in ſich, der Bequemlichkeit und der Ge⸗ 
dankenloſigkeit Vorſchub zu leiſten. 


Noch eine zweite Gewohnheitsgeſte müſſen wir hier anführen, die 
als eine der gebräuchlichſten mimiſchen Ausdrucksformen der theatra- 
liſchen Gebärdenſprache des 18. Jahrhunderts angehörte: das Ver- 
bergen der Hand im Buſen zwiſchen zwei Knöpfen der Weſte oder 
des Rocks. „Es ift äußerſt fehlerhaft“, ſchreibt ſpäter Goethe:), „wenn 
man die Hände entweder übereinander oder auf dem Bauche ruhend 
hält, oder eine in die Weſte, oder vielleicht gar beide dahin ftedt®). 

Dieſe Geſte wurde gleich dem Verſchränken der Arme in allen 
Situationen der Untätigkeit mit Vorliebe verwendet!). Ein Kupfer 
(nach Catel von Bollinger geſtochen) in Ifflands Almanach für 1807 
zeigt uns den lebhaft geſtikulierenden Iffland, auf dem gleichen Kupfer 
etwas im Hintergrunde einen zweiten Schauſpieler, der dieſem leben⸗ 
digen Gebärdenſpiele ſeines Partners in völliger Untätigkeit, die Füße 
in der vierten Poſition, die rechte Hand im Buſen verborgen, gufiebt 5). 
Engel berückſichtigt dieſe Armhaltung in ſeiner „Mimik“ zu wieder⸗ 
holten Malen; die Art und Weiſe, wie er davon ſpricht, beweiſt deut⸗ 
lich, daß auch ihm dieſelbe als eine durchaus gebräuchliche theatraliſche 
Geſte bekannt iſt. So warnt er vor ihrer Verwendung in lebhaften 
Situationen und erzählt als abſchreckendes Beiſpiel von einem Dar- 
fteller, der als Beaumarchais mit einem Teile des Körpers in lebhafter 


1) U. a. E. 220 (1778). 

) „Regeln für Schauſpieler“, § 46. 

) Vgl. Kupfer 3 und 4 zu einer Aufführung von „Bewußtſein“ a. d. 
Mannheimer Bühne i. Goth. Theat.⸗Kal. 1788. 

) „Gemeinhin hat man die rechte Hand, in der aufgeknopften Weſte 
gegen die Bruſt eingeſteckt, und läßt die linke Hand perpendikular hängen.“ 
Krit. Bemerk., S. 258. > 

5) Einen Kommentar hierzu bildet folgender Satz i. d. Krit. Bemerk., 
S. 275: „Gemeinhin ſieht man ... den Redner in voller Thätigkeit, und die 
übrigen anweſenden Perſonen, müßig in Parade daſtehen.“ 
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Aktion war, während er „den linken Arm völlig ſchlaff läßt und die 
Hand im Buſen behält“ ). 

Es wurden verſchiedene Abſtufungen darin gemacht, je nachdem ob 
man die Hand höher oder mehr in der Mitte des Buſens verbarg. 
„Der Stolze fährt mit der Hand, wenn er ſie einſtekt, gerne höher in 
die Bruſt“, ſchreibt Engel?). Meil gibt ein illuſtrierendes Kupfer zu 
dieſer Bemerkung: eine Figur mit vorgeſtelltem linken Fuße in der 
zweiten Poſition, mit in die Seite eingeſtemmter Linken, die Rechte ſo 
hoch unter dem Gewande verborgen, daß der Ellenbogen beinahe in 
Schulterhöhe iſt, kurzum eine Stellung, wie ſie nur auf der Bühne 
möglich wäre. 

Auf einem weiteren Kupfer Meils zu Engels genanntem Werke 
iſt die vierte Poſition als die gewöhnliche Ruheſtellung mit dem Ein- 
ſtecken einer Hand zwiſchen die Knöpfe der Weſte vereint?). Ebenſo bei 
einer dritten Geſtalt, die eine Illuſtration zu Engels Ausführungen 
bildet (Fig. 51), ein Beiſpiel für einen milderen Grad der Schwermut, 
die den Körper bekanntermaßen auch zu völliger Untätigkeit zwingt. 
Hier ſtellt Engel eine Wahl zwiſchen dem „Ineinanderſchlagen“ der 
Arme oder dem Verbergen der Hand in der Kleidung). Auch auf 
Chodowieckis Hamlet-Kupfern ift diefe Geſte vertreten: Kupfer 9 der 
Kalenderfolge zeigt uns die Figur des Königs in der wiederholt er⸗ 
wähnten Ruhelage des Körpers, vierte Poſition verbunden mit dem 
Verbergen der Hand im Buſen. 

Auch an anderer Stelle hat uns Chodowiecki dieſe theatraliſche 
Poſe verbildlicht: Tellheim auf den Szenendarſtellungen zu „Minna 
von Barnhelm“ 5) ift zweimal in dieſer Haltung dargeſtellt !). 

Auf nicht⸗theatraliſchen Kupfern des Meiſters finden wir dieſe Arm⸗ 
haltung hingegen nur äußerſt jelten: fie ſcheint im täglichen Leben auch 
damals ſo wenig üblich geweſen zu ſein wie heute. Die Geſtalt eines 
jungen Mannes auf Chodowieckis Kupfer 61 zu Baſedows Elementar⸗ 
werk, der an der einen Hand ein junges Mädchen zum Tanze führt, 
während er die andere freie Hand in den Buſen geſteckt hat, iſt als 
eine der ſeltenen nicht-theatraliſchen Darſtellungen des Meiſters nur ein 


) Engel, I, S. 312. 

) Engel, I, S. 111. 

) Vgl. Fig. 30 in Engel, I, S. 250. 

) Siehe Engel, II, S. 106. 

) E. 52, entſtanden 1769. 

©) Vgl. Kupfer 5 und 7 genannter Folge. 
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Beweis dafür, daß jene Geſte, als eine der Tanzmeiſtergrazie entlehnte, 
ſich auch hier dem Gebiete der theatraliſchen Ausdrucksformen nähert. — 


Nachdem wir nunmehr die gebräuchlichſten auf Chodowieckis 
Hamletbildern vertretenen theatraliſchen Verlegenheitsgeſten erſchöpft 
haben, wenden wir uns jenem Gebiete mimiſch-plaſtiſcher Geſtikulation 
zu, deſſen einzelne Ausdrucksformen im 18. Jahrhundert unter dem 
Namen „mahlende Gebärden“ zuſammengefaßt wurden. Unter den 
mannigfaltigen Erſcheinungsformen, deren Bildung und Verwendung 
der Wahl des Schauſpielers in den meiſten Fällen überlaſſen blieb, 
hatten ſich, gleich dem gewohnheitsmäßigen Verwenden des Armver⸗ 
ſchränkens und Handeinſteckens, einige Geſten eingebürgert, deren tra- 
ditionele Überlieferung und Benutzung zu leerer Affektation führte, da 
Mangel an Überlegung und Geſchmack eine richtige und ſparſame Ver⸗ 
wendung nicht zu finden wußte. Wir meinen hier vor allem das 
„Portebras“, jene hohle Vortragsgeſte, die von Leſſing verurteilt 
und bekämpft wurde, aber dennoch bis in den Anfang des neuen Jahr- 
hunderts ihr Daſein behauptete. Als ein Überreſt aus der Zeit der 
Haupt⸗ und Staatsaktionen geht ſie ihrem Urſprung nach auf jenes 
Agieren mit dem Kommandoſtabe zurück, das als erſte Grund— 
bedingung alles Könnens vom Helden der Tragödie verlangt wurde ). 

Das Portebras im eigentlichen Sinne wurde ohne jegliches Re⸗ 
quifit ausgeführt und beſtand lediglich in einem unwillkürlich erjchei- 
nenden Erheben des Armes und der Hand, das nichts weiter beabſich⸗ 
tigte, als durch eine ſchöne Linie dem Auge etwas zu bieten, ohne damit 
den Sinn der Rede direkt veranſchaulichen zu helfen. 

Anſchauliche Beiſpiele für die Verwendung dieſer Geſte findet man 
unter anderem auf folgenden Szenenbildern: Schauspieler Meyer auf 
dem theatraliſchen Kupfer für „Zu gut iſt nicht gut“ im Gothaer 
Theaterkalender 1779; der Tempelherr auf einem Kupfer zu Leſſings 
„Nathan der Weiſe“ im Gothaer Theaterkalender 1780; bei den Haupt⸗ 
figuren auf dem theatraliſchen Kupfer zu „Agnes Bernauerin“, 4. Auf⸗ 
zug, 3. Auftritt, und zum „Coriolan“ im Wiener Theateralmanach 1795. 

Bei der häufigen Verwendung, deren ſich dieſe Vortragsgeſte be⸗ 
ſonders in allen ruhigen Situationen des Dialogs erfreute, nimmt es 
nicht wunder, daß wir dieſelbe auch bei den Geſtalten der Chodowieckiſchen 


1) Vgl. Iffland, Alman. 1807, S. 143. 
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Hamlet⸗Darſtellungen wiederfinden. Mit welch getreuer Charakteriſtik 
Chodowiecki auch hierin die unterſchiedlichen Nuancen zu prägen wußte, 
welche ſich in der Ausübung dieſer theatraliſchen Gebärden im Laufe 
der Zeiten allmählich herausgebildet hatten, zeigt die verſchiedene Art 
und Weiſe, mit der er dieſe mimiſche Ausdrucksform auf Kupfer 3 
der Kalenderfolge zweimal dargeſtellt hat: rechts der Geiſt, vom alten 
Döbbelin mit dem ganzen Bombaſt und leeren Pathos in Sprache und 
Aktion vorgeſtellt, beffen dieſer feſt im alten tragiſchen Stil wurzelnde 
Komödiant ſich ſtets und überall bediente. Das Agieren mit dem Kom⸗ 
mandoſtabe, den Schröders Anweiſung dem Königsgeiſte in die Hand 
gibt, verführte ihn dazu, die alten Probekünſte eines angehenden Helden⸗ 
ſpielers von neuem aufleben zu laſſen. Dazu verfiel Döbbelin noch in 
den allgemeinen Fehler, der gewöhnlich bei Ausübung des Portebras 
gemacht wurde, den Arm im Ellenbogen völlig ſteif zu laſſen; „die 
mahleriſche Rundung, ohne welche dieſe Geſte alle Grazie verliert“ und 
dazu die „Verdrehung der Handwurzel“ ) geben dieſer Gebärde eine 
Unnatürlichkeit und eine Geſchraubtheit, mit der auch Chodowiecki das ge⸗ 
ſamte Spiel des alten Döbbelin aufs trefflichſte zu charakteriſieren wußte. 

Während wir hier das Portebras in ſeinen berüchtigten Uranfangs⸗ 
ſtadien ohne jegliche Verfeinerung und ſinngemäße Verwendung vor uns 
ſehen, erkennen wir in Hamlet-Brockmanns leichter Hebung des linken 
Unterarms bereits jene verfeinerte Darſtellungskunſt, welche die Geſte 
des Portebras nur in einer gemilderten Variierung anzuwenden wagte. 
Wir vermögen jene ſanfte Rundung des Unterarms, die den Arm faſt 
unmerklich vom Körper loslöſt und einzig darauf bedacht iſt, die male⸗ 
riſche Wirkung der Silhouette zu vervollſtändigen, kaum mit dem Namen 
„Portebras“ zu belegen. 

Die Hebung des Armes, „des falſchen Anſtands prunkende Ge⸗ 
bärde“ ), als inhaltsloſe Begleitgeſte der Rede oder als Vervollſtän⸗ 
digung einer auf maleriſche Wirkung berechneten Poſe, wie ſie auf der 
Bühne Verwendung fand, iſt eine im gewöhnlichen Leben kaum aus⸗ 
geführte Bewegung, und darum auf Chodowieekis nicht⸗theatraliſchen 
Werken, ſoweit dieſe dem bürgerlichen Leben ſeiner Zeit und ihren all- 
täglichen Vorgängen und Erlebniſſen gewidmet ſind, auch kaum zu 
finden. 


1) Dieſe häufig vorkommenden Fehler in der Ausübung des Portebras 
werden von Böttiger anläßlich ſeiner Abhandlung über Iffland als Ober⸗ 
prieſter in Kotzebues „Sonnenjungfrau“ gerügt (Böttiger, S. 281). 

) Schillers Gedicht „An Goethe“. Cotta'ſche Säkularausgabe 1, S. 199 ff. 
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Wir werden weiter unten bei der Beſprechung der hinweiſenden 
Geſten nochmals auf dieſe Armhaltung des „Geiſtes“ zurückgreifen 
müſſen. 


Unter den „malenden“ Geſten nehmen die unter der Bezeichnung 
„hinweiſende“ Geſten zuſammenzufaſſenden Gebärden des 18. Jahr⸗ 
hunderts einen breiten Raum ein, jene mimiſchen Ausdrucksformen, 
welche, indem ſie den Inhalt der Rede ſinnlich wirkſam und wahr⸗ 
nehmbar zu machen ſuchen, entweder gegen andere Perſonen und Gegen⸗ 
ſtände gerichtet ſind oder das eigene Ich bezeichnen. Die nähere Er⸗ 
läuterung des hinweiſenden Geſtus, wie er in der theatraliſchen Dar⸗ 
ſtellung des 18. Jahrhunderts gebräuchlich war, hat bereits an anderer 
Stelle ſtattgefunden ); wir müſſen uns darauf beſchränken, jene Geſten 
einer Betrachtung zu unterziehen, welche auf den Chodowieckiſchen Hamlet- 
Kompoſitionen zur Veranſchaulichung gekommen ſind. 

Ludwig Schröder, der mit mimiſchen Anweiſungen im Hamlettexte 
äußerſt ſparſam iſt, verlangt an einer Stelle die hinweiſende Geſte auf 
das eigene Ich: Hamlet (1777) II, 8. Sz.: „Ja, du armer unglück⸗ 
ſeliger Geiſt, ſolange das Gedächtniß in dieſem betäubten Rund (er 
ſchlägt an feinen Kopf) feinen Sitz haben wird ...!“ Im allgemeinen 
blieb die Verwendung der hinweiſenden Geſten dem Gutdünken des 


Schauſpielers überlaſſen, und nur gar zu häufig wurde davon Gebrauch 


gemacht. „Wenn Schauſpieler von ſich ſelbſt, oder vom Herzen und 
vom Kopf ſprechen, ſo zeigen ſie gemeinhin mit der Hand darauf. 
Sonderbar! Grade als wenn der Zuſchauer nicht wüßte, wo ihr Herz 
und Kopf wäre!“ ) Für die damalige Schauſpielergewohnheit, „bei der 
Erwähnung nicht nur des Herzens, ſondern jedes Gefühls und jeder 
innerlichen Eigenſchaft, fei es Liebe, Dankbarkeit, Tugend, Unſchuld“ ), 
mit der Hand die Bruſt zu berühren‘), haben wir eine anſchauliche 
Beſtätigung in der Figur der Ophelia auf Chodowieckis illuſtrativer 
Beilage zur Berliner Litteratur- und Theater⸗Zeitung 1778 (Unter⸗ 
ſchrift: „ . . in ein Nonnen Kloſter geh“). Hier ift der hinweiſende 
Geſtus eine pantomimiſche Bewegung, welche die im Innern des 
Mädchens herrſchenden Gefühle, das ſtürmiſch klopfende Herz, den Aus⸗ 
druck des Kummers gepaart mit der Reinheit und Unſchuld des Ge⸗ 


1) So u. a. Peterſen, S. 366 ff.; Engel, „Mimik“, 8. Brief, 15. Brief uſw. 
) Krit. Bemerk., S. 259. 
3) Peterſen, S. 376. 
+) Siehe Goethe, „Regeln für Schauſpieler“, § 56. 
Th. F. 29. 10 
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müts, bezeichnen ſoll, ohne daß ein geſprochenes Wort dieſe Geſte be⸗ 

gleitete. Von Schiller wird dieſes Handauflegen auf das Herz und auf 

die Bruſt an verſchiedenen Stellen direkt verlangt !); die Figur der 

Döbbelin⸗Ophelia Chodowieckis findet eine korreſpondierende Darſtellung 

in der Thekla der Madame Fleck auf einem Kupfer in Ifflands A- 

manah 18072). Auch Chodowieckis „Alexis“ auf den Deſerteur⸗-Ka⸗ 

lenderbildern, dem unſer Meiſter zahlreiche theatraliſche Geſten ſeines 

derzeitigen Berliner Darſtellers beigegeben hat“), hat auf Kupfer 3 bei 
den Worten „Sagſt du es nur, um mich zu quälen?“ (I. Aufzug, 

6. Auftritt), und Kupfer 4: „Ja, glaubt es mir, ich deſertire“ (I. Aufzug, 

8. Auftritt), die linke Hand pathetiſch auf die Bruſt gelegt, eine Haltung, 

die auch der lyriſche Bühnenſänger unſerer Tage noch mit beſonderer 
Vorliebe einzunehmen pflegt. Im allgemeinen indes iſt in der heutigen 
Darſtellungskunſt der Gebrauch dieſes das eigene Ich bezeichnenden 
Geſtus faſt völlig verſchwunden, ſo gut wie wir dieſe uns geziert vor⸗ 
kommende Bewegung auch nicht mehr im gewöhnlichen Leben ausführen. 
Chodowieckis empfindſame Zeitgenoſſen, vor allem die Frauenwelt, liebte 
es indes, ihr reiches Gefühlsleben auch durch eine entſprechende mimiſche 
Außerung zu dokumentieren; die beſeligenden Gefühle heimlicher Liebe, 
das Klopfen des Herzens beim Herannahen des Geliebten, dieſe bevor⸗ 
zugten Motive fanden deshalb auch reiche Verwendung im Romane, 
und auf mehr als einer der zahlreichen Illuſtrationen zur belletriſtiſchen 
Litteratur ſeiner Tage hat Chodowiecki einer ſchwärmeriſchen Jungfrau 
die Hand auf den wogenden Buſen gelegt). Vollends unerläßlich war 
dieſe Geſte bei einem Handkuß: die Angebetete legte dann die freie 
Linke beſeligt aufs Herz!). 

Daß die gefühlsmäßige Verwendung dieſer hinweiſenden Gebärde 
jedoch ſelbſt im Zeitalter der Empfindſamkeit der natürlichen Anmut 
widerſprach und als affektiert und geziert empfunden wurde, wo ge⸗ 
funder Sinn für Natürlichkeit herrſchte, zeigt uns Chodowiecki ſelbſt 
auf einem Kupfer feiner Kalenderfolge „Natürliche und affektierte Hand- 

1) Einige erläuternde Beiſpiele in Peterſen, S. 376ff. 

2) Weitere anſchauliche Beiſpiele bringt Göz; vgl. hierunter Bild Nr. 32, 
50, 77, 92, 120, 123, 140. | 

3) Wir werden dieſe Kalenderfolge ihrer zahlreichen theatraliſchen Cha- 
rakteriſtika wegen noch wiederholt zum Vergleiche heranziehen müſſen. 

4) E. 189, Bl. zu Duſchs Geſchichte Karl Ferdiner's, letzterer überraſcht 
Julie im Garten. 

5) Kupfer zu Sophiens Reife von Memel nach Sachſen: E. 172, 10 — 
E. 182, 3 u. 6 — desgl. E. 231, 6. 
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lungen des Lebens“ ): der Handkuß eines jungen Mannes veranlaßt 
eine junge Dame, ihre freie Hand mit erkünſtelter Grazie aufs Herz 
zu legen. Solche Bewegung, die uns Chodowiecki ſelbſt zu wiederholten 
Malen im Zuſammenhange mit jener Galanterie des Anbeters veran⸗ 
ſchaulicht, war letzten Endes nichts anderes als die hinweiſende Bühnen⸗ 
geſte auf das eigene Ich: eine Anleihe aus dem Reiche der Kunſt des 
Tanzmeiſters, der abgemeſſenen Grazie, welcher nicht nur die Schau⸗ 
ſpielkunſt zu einem großen Teile verfallen war, ſondern dem auch das 
geſunde Bürgertum ſein gerades Natürlichkeitsempfinden zu opfern drohte. 

In der Figur der Ophelia in der Litteratur- und Theaterzeitung 
hat uns Meiſter Chodowiecki ein treffliches und anſchauliches Beiſpiel 
geſchenkt für den theatraliſchen Geſchmack ſeiner Tage, indem er die 
wahrheitsgetreue Darſtellung dieſer völlig nach der damaligen Bühnen⸗ 
ſitte gekleideten Geſtalt außer durch die ſprechend ähnlichen Geſichts⸗ 
züge ihrer theatraliſchen Vertreterin, Demoiſelle Döbbelin, noch durch 
eine der beliebteſten Geſten aus der theatraliſchen Gebärdenſprache des 
18. Jahrhunderts ergänzte. — 

Zu den hinweiſenden Bewegungen gehörten außer den auf das 
eigene Ich zeigenden vor allem ſolche Geſten, die als illuſtrierende Er⸗ 
gänzung einer Rede, eines darin erwähnten Gegenſtandes oder einer 
Perſon eine ſinnlich wahrnehmbare Erläuterung des geſprochenen 
Wortes anſtrebten. Das Anrufen Gottes und des Himmels überhaupt, 
wie es Weiße und Cronegk in übertriebenem Maße in ihren Dramen 
verwendet haben?), war wohl eines jener Motive, dem der hinweiſende 
Geſtus und damit der emporgewandte Blick die Einführung und häufige 
Verwendung verdankten. 

Nicht nur in Situationen frommer Andacht und inbrünſtigen 
Gebetes ſchaute man gen Himmel, die Hände bittend erhoben: ſchon 
das Ausrufen des Wortes Gott! oder Himmel! begleitete man mit einem 
Hinweis auf das Firmament. Iffland ſprach die Worte „Rächet denn 
droben über den Sternen einer?“ ) bei unbeweglich angewurzelter 
Stellung, die rechte Hand hoch zum Himmel erhoben. Nach einer Pauſe, 
wenn er das furchtbare „Nein, nein!“ herausſchmettert, ſchüttelt er 
Gott läſternd die geballte, immer noch hoch erhobene Fauſt !). 


1) E. 256 Nr. 3. 
) Eine erſtaunlich große Anzahl von Beiſpielen für die Häufigkeit der 
Verwendung dieſes Motivs hat Kothe auf S. 16 zuſammengetragen. 
) Als Franz Moor, „Die Räuber“, V. Akt, 1. Szene. 
) Böttiger, S. 316. 
10* 
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Falſcher Gebrauch des malenden Geſtus — das Beſtreben vieler 
Schauſpieler, wo es nur irgend der Sinn der Rede zuließ, eine darauf 
bezügliche Gebärde anzubringen — führte oft zu großen Geſchmack⸗ 
loſigkeiten und Übertreibungen. Wenn ein Schauſpieler bei den Worten 
„Weg flog der Kopf!“ feinen Hut vom Kopfe warf), und ein anderer, 
wenn er jemandem den Tod wünſcht, eine beiſpielloſe Brutalität äußert, 
indem er die geballte Fauſt mit aller Kraft gerade vom Leibe vorwärts 
ftüpt?), jo find das Auswüchſe, die durchaus nicht jo felten waren. Be- 
ſonders der alte tragiſche Stil mit ſeinen auf äußere Wirkung berech⸗ 
neten Poſen und Geſten zeitigte wiederholt arge Mißverſtändniſſe in⸗ 
folge unpaſſend angewendeter Gebärdenmalerei. 

Theophil Döbbelin, der Berliner Darſteller des Geiſtes im Hamlet, 
ſcheint ſich hierin beſonders ausgezeichnet zu haben, desgleichen ſeine 
Gattin, die gleich ihrem Gemahl an Übertreibung bei der Verwendung 
der malenden Gebärden litt). Wir möchten an dieſer Stelle nochmals 
auf jenes „Portebras“ aufmerkſam machen, das der Geiſt auf Kupfer 3 
der Hamletfolge ausführt. Die mit allen typiſchen Merkmalen des mittel⸗ 
mäßigen „Portebras“ behaftete Gebärde iſt zugleich eine hinweiſende 
Geſte: im Zuſammenhange mit ſeinen letzten Worten „gedenke meiner, 
Sohn“ weiſt der im Schwinden begriffene Geiſt auf jene unterirdiſche 
Behauſung, wo ihn fein Sohn Hamlet mit feinen Gedanken ſuchen ſoll. 

Eine ähnliche abwärts weiſende Geſte gibt Chodowiecki dem „Alexis“ 
auf einem Kupfer zum „Deſerteur“ ); anſtatt eines Kommandoſtabes 
hält Alexis eine Peitſche in der Hand. Die dem Kupfer unterſtellten 


Worte lauten: 
Wie man erzählt, So hat ſie ſo geſprochen: 
„Ich liebe ihn und, hat er was verbrochen, 
So gebe man auch mir den Tod.“ III. Aufzug, 6. Auftritt. 


1) Vgl. Schmids „Parterr“, S. 354. 

) Stephanie als Brutus bei den Worten: „Warum, Ihr Götter, ward 
ihm nicht der beſſere Tod gegönnt?“ — „Seine Abſicht war“, heißt es in 
Schmids „Parterr“ auf S. 225, „den beßeren Tod durch eine malende Ge- 
berde zu bezeichnen; dies war richtig gedacht.“ Und nun macht Schmid einen 
ganz wunderlichen Vorſchlag zur Verbeſſerung des eben gerügten Fehlers: 
„Statt dieſes geraden Stoßes die Fauſt über den Kopf erhoben, und von 
oben ſchief herabgeſtoßen; ſo iſt die Geberde eben ſo bezeichnend und edler!“ — 
Unſerem heutigen Geſchmacke nach iſt das eine ſo ſcheußlich wie das andere! 

) Sie will, gleich ihrem Gemahl, jedes Wort mit Pantomime begleiten, 
welches zuweilen ſehr abgeſchmackt ausfällt.“ Einige Beiſpiele in Schmids 
„Parterr“, S. 337, 354. 

+) E. 110 Nr. 8. 
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Das zu Boden ſchmetternde, das in dieſen Worten liegt, wurde mit 
jener energiſch abwärts weiſenden Bewegung noch bekräftigt. — Man 
iſt geneigt, hinter Engels Schilderung des Spieles eines Odoardo bei 
den Worten „Schütten Sie nicht Ihren Tropfen Gift in einen Cymer!” 1) 
Döbbelin zu vermuten, um ſo mehr, da dieſer die Rolle des Odoardo 
in Berlin innehatte, und Engel oft genug Gelegenheit hatte, ihn darin 
zu ſtudieren. — 

Wir erwähnten bereits weiter oben, daß der hinweiſende Geſtus 
bei allen Anrufungen Gottes und des Himmels unerläßlich ſchien. 
Außer den ſchriftlichen Belegen für ſeine häufige Verwendung geben 
einige Szenenbilder den Gebrauch dieſer Armbewegung anſchaulich 
wieder: ein Kupfer im Wiener Theateralmanach 1795 zu Agnes Ber⸗ 
nauerinn mit der Unterſchrift: „Ich bin auch ein Fürſt, und kenne die 
Geſetze, die Gott uns ins Herz ſchrieb!“ (IV. Aufzug, 3. Szene). Eine 
gen Himmel erhobene Hand begleitet dieſe Worte. 

Ebenſo wird auf einem Kupfer zu „Coriolan“ im gleichen Al⸗ 
manache bei den Worten: „Vater der Götter und Menſchen, ſieh gnädig 
herab auf dieſen Freundſchaftsbund!“ die Rechte zum Wohnſitz der Götter 
erhoben ). — 

Betrachten wir im Anſchluſſe an dieſe Ausführungen die Chodo⸗ 
wieckiſchen Hamlet⸗Darſtellungen, ſo fallen uns einige Geſten Hamlet⸗ 
Brockmanns auf, bei welchen es keinem Zweifel unterliegt, daß wir es 
hier mit malenden, dem Theater entlehnten Geſten zu tun haben: wie 
wäre es anders zu erklären, daß Hamlet auf Kupfer 4 bei den nur 
ganz beiläufig erwähnten Worten: „Ich will beten gehn!“ die Hände 
gefaltet gen Himmel erhebt und den Blick in frommer Andacht auf⸗ 
wärts richtet? Er benutzte die willkommene Gelegenheit, den Sinn der 
eigentlich nur als Ausrede ſeinen Freunden gegenüber zu verſtehenden 
Rede mit Hilfe des hinweiſenden, auf den Inhalt der Worte bezüglichen 
Geſtus für ein theatraliſches Gemälde auszunutzen, wodurch er der Be⸗ 
deutung dieſer wenigen Worte einen Nachdruck verlieh, der durchaus 
nicht von Shakeſpeare beabſichtigt iſt. Wie banal und unberechtigt mußte 
nach dieſer jo glaubhaft ausgedrückten Abſicht Brockmanns Guſtavs 


) Vgl. Engel, II, S. 16, und die dazu gehörigen Illuſtrationen Meils, 
Fig. 41 u. 42. 

) Einige weitere anſchauliche Beweiſe liefert Göz; vgl. daſelbſt Bild 
Nr. 110, 141, 142, 160. Vgl. auch Beck auf Kupfer 1 und Iffland auf 
Kupfer 6 im Goth. Theat.⸗Kal. 1788; Illuminiertes Kupfer im Theat.⸗Almanach 
für 1811 von C. F. W. Borck, Petersbg., S. 21. 
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Entgegnung wirken: „Gnädigſter Herr, das ſind nichts als wunderliche 
und ſeltſame Reden!“ — Ebenfalls völlig im Sinne der damaligen 
theatraliſchen Darſtellungsgewohnheit iſt auch die Geſte des hocherhobenen 
Schwertes auf Kupfer 12. Die Worte „Mutter! verſöhnt Euch mit 
dem Himmel!“ (VI. Aufzug, letzter Auftritt) mußten unweigerlich eine 
gen Himmel weiſende Geſte Hamlets in ihrer Begleitung haben; Chodo⸗ 
wiecki iſt auch hier nicht von der theatraliſchen Wirklichkeit abgewichen; 
wiewohl ihm die verſchiedenſten Möglichkeiten offenſtanden, dieſe Szene 
ſeiner Konzeption nach frei zu geſtalten, ſo wählte er für die Figur 
Hamlets eine Stellung, auf welche ſeine Phantaſie ſchwerlich ver- 
fallen wäre. 

Chodowiecki, der bei der Ausführung dieſer Kompoſition ſtets die 
auf dem Theater jo überzeugend wirkende Geſte Hamlet-Brockmanns 
vor ſeinem geiſtigen Auge ſah, empfand es nicht, daß bei der in einen 
kleinen Rahmen gezwängten bildkünſtleriſchen Wiedergabe diefe Stellung 
viel von ihrer Wirkung und lebendigen Überzeugungskraft verlieren 
mußte. Hier gilt das Wort Goethes: „Der Maler, welcher vom Theater 
nl ſeinen Vorteil ziehen möchte, wird ſich ſtets im Nachteil finden.“ 

Eine weitere hinweiſende Geſte, die im Zuſammenhange mit dem 
dazu geſprochenen Worte ſich als theatraliſche ergibt, iſt Hamlets Arm⸗ 
haltung auf Kupfer 1. Der hinweiſend ausgeſtreckte Arm bei den Worten: 
„O Himmel! ein vernunftloſes Thier würde länger getrauret haben!“ 
(. Aufzug, 9. Auftritt) bezieht ſich in dieſem Falle auf die vernunftloſe 
Kreatur, die Brockmann⸗Hamlet durch den hinweiſenden Geſtus ſinnlich 
wahrzunehmen ſcheint, um feinen Worten mehr Überzeugungskraft zu 
verleihen. 

Bei Betrachtung dieſer von Chodowiecki verewigten theatraliſchen 
Geſte fällt uns die Form von Brockmanns Hand beſonders auf. Es 
ift eine fleiſchige, ziemlich ausdrucksloſe Hand, welche Chodowiecki uns 
darſtellt und welche uns auf einigen noch zu beſprechenden Kupfern in 
gleicher Weiſe immer wieder begegnet). Gleichwohl weiß Chodowiecki 
das rege Händeſpiel Hamlet⸗Brockmanns meiſterhaft zu ſchildern. Es 
liegt kein Mangel an Charakteriſierungsvermögen von ſeiten Chodowieckis 
vor, daß er gerade die Hände Brockmanns mit anſcheinend ſo wenig 
individuellen Zügen ausſtattete. Auf anderen Kupfern hat es der 


1) So vor allem auf den beiden Beilagen zur Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg.; desgl. 
auf Kupfer 8 und dem Mausfallenkupfer. Auch auf dem Gemälde von Hickel, 
„Brockmann als Montalban” (in Plümeckes „Lanaſſa“), erſcheint Brockmanns 
Hand ziemlich dick (Reprod. in Teuber⸗Weilen 2, 1. Teil S. 46). 
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Künſtler bewieſen, daß er auch der Wiedergabe aller perſönlichen Züge, 
die faſt jeder menſchlichen Hand in irgendeiner Weiſe eigen ſind, ge⸗ 
recht wurde; mit der ihm eigenen Ehrlichkeit hat er auch Brockmann 
da nicht zu verſchönern geſucht, wo die Natur ihm eine beſondere Cha⸗ 
rakteriſtik und Schönheit verſagt hatte. Es lag an Brockmanns Anlage 
zur Korpulenz, daß ſein Handrücken jene Schwammigkeit und jenes 
weiche Polſter aufwies, das man bei den zur Fettleibigkeit neigenden 
Perſonen häufig findet. Trotz alledem entwickelte Brockmann mit dieſen 
Händen ein meiſterhaftes Gebärdenſpiel, wofür uns in Chodowieckis 
Darſtellungen einige dauernde Beweiſe erhalten ſind. 


Bei allen bisher beſprochenen Gebärden, welche Chodowiecki ſeinen 
Geſtalten auf den Hamlet⸗Kupfern beigab, haben wir den theatraliſchen 
Urſprung nachweiſen können. Alle genannten Geſten: das Verſchränken 
der Arme, das Verbergen der Hand im Buſen, das Portebras, die 
hinweiſende Gebärde auf das eigene Ich oder gen Himmel waren all- 
gemein gebräuchliche mimiſche Ausdrucksformen, von deren Verwendung 
alle Schauspieler, je nachdem es die Umſtände verlangten, Gebrauch 
machten. Außer der allgemein verbreiteten Verwendung dieſer darſtelle⸗ 
riſchen Ausdrucksmittel bildeten ſich innerhalb der Einzelleiſtung eines 
Schauſpielers, ſofern dieſe die Durchſchnittsleiſtung überragte, gewiſſe 
Feinheiten und Beſonderheiten des Spiels. Brockmann ſchuf mit ſeiner 
Hamletinterpretation einige für dieſe Rolle traditionell gewordene Geſten, 
und wenn auch im Laufe der Jahrzehnte ſich Geſchmack und Anſichten 
geändert haben und mancher Künſtler ſich von dem Zwange der Tra- 
dition wieder frei gemacht hat, ſo gab es doch zu Lebzeiten Brockmanns 
ſo manche Nacheiferer, die den bewunderten Schauſpieler in den Einzel⸗ 
heiten ſeines Spiels möglichſt getreu zu kopieren ſich beſtrebten. 

Eine ſolcher Neuſchöpfungen individualiſierender Mimik, die bei allen 
Zeitgenoſſen Bewunderung und Staunen erregte, war jenes Deuten 
mit dem ausgeſtreckten Finger bei den Worten: „Schlafen? viel⸗ 
leicht auch träumen. Da, da liegt's!“ (III. Aufzug, 9. Auftritt), das 
uns Chodowiecki auf Kupfer 6 in anſchaulichſter Weiſe wiedergibt. 
Dieſer hinweiſenden Geſte in einem jener Momente, da der Menſch 
geneigt iſt, inſtinktiv ſeinen Gedanken durch eine entſprechende körper⸗ 
liche Außerung nachdrückliche Verſtärkung zu verleihen, iſt auch von 
Engel ſpäterhin weitgehendſte Berückſichtigung zuteil geworden 1); er be- 


) Engel, I, S. 54 u. 55, 130, und Meils dazugehöriges Kupfer Fig. 11. 
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tont es, daß durch eine den Sinn der Rede wirkſam unterſtützende Ge⸗ 
bärde, wie es die ausgeſtreckte Hand, der erhobene Finger iſt, die 
Aufmerkſamkeit des Hörers bezw. Zuſchauers auf die Wichtigkeit des 
auszuſprechenden Gedankens noch beſonders hingewieſen wird. Nur ſolle 
man ſolche „auffallende Bewegungen, wie die Erhebung des Fingers 
nur für die bedeutendſten Gedanken ſparen“ ). Im weiteren Verlaufe 
ſeiner Ausführungen gibt Engel eine getreue Schilderung, welcher die 
von Brockmann zuerſt ausgeführte Geſte zugrunde liegt. „Wenn Hamlet 
die Urſache entdekt hat, warum der Selbſtmord ein ſo bedenklicher 
Schritt fey? fo ruft er aus: ‚Ach da liegt der Knoten!“, und in dem 
ſelbigen Augenblicke bewegt er den Finger vor ſich hin, als ob er 
äuſſerlich mit dem Auge gefunden hätte, was er doch innerlich mit dem⸗ 
Scharfſinne fand“ ). Die dazu gehörige Illuſtration Meils zeigt eine 
auffallende Ahnlichkeit mit der Figur des Chodowieckiſchen Hamlet auf 
Kupfer 6; ohne Zweifel hat hier Meil von Chodowiecki geborgt, was 
wir auch bei der Figur 28 in Engels Werk vermuten, die völlig der 
Chodowieckiſchen Luiſe auf feinem Kalenderkupfer zu Sedaines „Deſerteur“ 
(E. 110) gleichkommt. Als eine Skizze zu oben erklärtem Kupfer 6 iſt 
die bereits auf S. 33, 34 beſchriebene Rotſtiftſtudie anzuſehen, auf der außer 
dem ausgeſtreckten Zeigefinger der geſtützte linke Ellenbogen erwähnens⸗ 
wert iſt, der auf eine Spielnuance Garricks in dem Monolog „Sein 
oder Nichtſein“ zurückzuführen ift). Das Deuten mit dem Finger wurde 
zum erſten Male von Ludwig Schröder nachgeahmt, der nach Brock— 
manns Abgang von Hamburg die Rolle des Hamlet übernahm). 
Auch die Beſchreibung der Darſtellung Anton Hucks, der am 
6. April 1779 in München zum erſten Male als Hamlet auftrat, 
ſtimmt mit der Brockmann⸗Wiedergabe Chodowieckis überein. „Sahſt 
du“, ſchreiben die Bayriſchen Beiträge, „in dem Monolog ‚Seyn oder 
Nichtjeyn‘ bey den Worten: Schlafen? Vielleicht auch träumen? Da, 
da liegt's uſw. den ſchauderhaft emporgehobenen Zeigefinger und ſein 
in die Erde grabendes ſuchendes Aug.“ — Laut Schink hat Brockmann 
diefe Gebärde mit geringer Variation gegen Ende des Monologs noch⸗ 


1) Engel, S. 55. 

) Engel, S. 130. 

) Vgl. Lichtenbergs Briefe an Boie im Deutſchen Muſeum 1776. 

) Siehe Friedr. Ludw. Schmidt, „Die Schauſpielerſchule“, Quedlinburg 
1810, S. 9: „Hier mag ein einziger Finger vor ſich hindeuten. Wer ſich 
Schröders Meiſterſtück in dieſer Szene erinnert, wird den Beleg für dieſe 
Meynung haben.“ 
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mals verwendet: „Aber die Ahnung von etwas nach dem Tode (ben 
Kopf ſchüttelnd und den Zeigefinger aufgehoben). — Kein Reiſender 
kehrte je aus dieſem unbekannten Lande zurück.“ Der erhobene Zeige⸗ 
finger vollführt hier anſcheinend eine der üblichen gen Himmel weiſen⸗ 
den Geſten, eine Bewegung, mit welcher Brockmann auf das unbekannte 
Land deuten wollte. — 

Wir finden in Schröders Hamlet- Bearbeitung von 1777 im 
IV. Aufzug, 11. Auftritt, eine Vorſchrift für das Spiel des Titelhelden, 
welche auf Chodowieckis erſtem Kupfer zur Litteratur- und Theaterzeitung 
eine anſchauliche Beſtätigung erfahren hat: 

Hamlet: „Seht Ihr denn nichts hier?“ (Er zeigt mit dem 
Finger auf den Geiſt.) 

Daß Brockmann dieſe Geſte auch tatſächlich ausgeführt hat, iſt 
hiermit jedoch ohne weiteres noch nicht erwieſen: mit gleichem Rechte 
kann ſich Chodowiecki — da entweder dieſer Moment aus Brockmanns 
Spiel ſeinem Gedächtnis entfallen war oder vielleicht auch gerade die 
Brockmannſche Darſtellungsauffaſſung ihn weniger angenehm berührte — 
lediglich nach Schröders Text gerichtet haben. Nach unſeren bis- 
herigen Erfahrungen aber auf dem Gebiete der Geſten und Gebärden 

«hat Chodowiecki fih an die theatraliſche Wirklichkeit gehalten. Haben 
wir nun irgendwelche Anhaltspunkte oder gar Beſtätigungen dafür, 
daß Brockmann dieſe Gebärde in völliger Kongruenz mit Schröders 
Vorſchrift und Chodowieckis bildlicher Wiedergabe derſelben ausge⸗ 
führt hat? i 

Schink gibt in feiner dramaturgiſchen Abhandlung über diefe Stelle 
keine Aufklärung. Erſt wenn der Geiſt hinweggleitet, bringt Schink 
wiederum Darſtellungsdetails ). Alſo durch Schink vermögen wir hier 
keinen Aufſchluß zu gewinnen. — 

Wir haben im vorigen betont, daß gewiſſe eindrucksvolle Momente 
aus Brockmanns Darſtellung bei ſeinen Nachfolgern Schule machten, 
daß ſich alſo ſtellenweiſe eine gewiſſe Tradition für die Hamletrolle 
herausbildete. Ein Beiſpiel dafür iſt der bereits beſprochene hinweiſende 
Finger bei den Worten „Da, da liegt's!“ (Kupfer 6). Der hinweiſende 
Finger war eine von Brockmann für dieſe eine Stelle ſpeziell erdachte 
Ausdrucksform. 

Wiewohl unſerem Brockmann als dem erſten deutſchen Hamlet- 
darſteller jedes anſchauliche Vorbild fehlte, ſo war ihm doch in Garrick 


1) Vgl. Schink, „Hamlet“, S. 63. 
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ein Vorgänger in England erwachſen, von deſſen Hamletdarſtellung 
Lichtenbergs Briefe im Deutſchen Muſeum 1776 einige Kenntnis ver- 
mittelten. Lichtenberg gibt in ſeinen Berichten einige ſo genaue Spiel⸗ 
einzelheiten Garricks an, daß Brockmann an der Hand dieſer eingehen- 
den Schilderungen ſich die Garrickſche Darſtellung lebendig vorſtellen 
und, wenn er es beabſichtigte, daraus für ſeine eigene Hamlet-Inter⸗ 
pretation Nutzen ziehen konnte. So verſäumte es Brockmann z. B. nicht, 
bei dem erſten nächtlichen Erſcheinen des Geiſtes auf der Terraſſe 
(II. Aufzug, 5. Auftritt) gleich Garrick den Hut herunterzuwerfen ). Im 
| übrigen weicht er in dieſer Szene inſofern erheblich von Garri ab, 
als dieſer mit dem Körper zurückfährt, während Brockmann den Leib 
vorwärts beugt, eine Bewegung, welche von Schink berechtigterweiſe 
getadelt wird). 
Brodmann- Hamlet, der fich in der Szene im Kabinett der Königin 
wiederum unvermutet dem Geiſte gegenüberſieht, iſt von Chodowiecki in 
| jener vorgebeugten Haltung dargeftellt, welche Schink bei dem erſten 
Erſcheinen des Geiſtes an Brockmann tadelt. Auch hier wiederholt Schink 
ſeinen Einwand mit den Worten: „Die Bemerkung, die ich oben bey 
der erſten Erſcheinung des Geiſtes gemacht habe, daß Erſtaunen den 
Leib rückwärts nicht vorwärts beugt, gilt auch hier; und hier noch. 
mehr als oben.“ (S. 61). 

Daß auf einer anderen Darſtellung Chodowieckis zu dieſer Kabinetts⸗ 
ſzene Brockmann mit zurückgebogenem Oberkörper daſteht, mag dadurch 
zu erklären ſein, daß die kleinen Kalenderkupfer weſentlich ſpäter er⸗ 
ſchienen als die Beilage zur Litteratur- und Theaterzeitung. Das Kupfer 
zu den Worten: „Seht Ihr denn nichts hier?“, war, wie erwähnt, die 
erſte Hamletarbeit Chodowieckis, der in ſeiner Konzeption vor allem 
durch die erſten Aufführungen dieſes Dramas beeindruckt worden iſt. 
Brockmann hat im Verlaufe ſeiner zahlreichen Hamletdarſtellungen 
wiederholt Anderungen und Verbeſſerungen ſeines Stils vorgenommen. 
So läßt ſich vielleicht die rückwärts gebogene Haltung Hamlets auf 
| Kupfer 8 theaterhiſtoriſch erklären. In Bezug auf die Körperhaltung 
Brockmanns auf Chodowieckis großem Kabinettſzenenkupfer zur Litte⸗ 
ratur- und Theaterzeitung haben wir bisher theatraliſche Echtheit nah- 
4 weiſen können, für die bühnenwahre Wiedergabe auch des Geſtus iſt 
| uns ſomit bereits eine gewiſſe Gewähr geboten. 

1) Bal. Schink, „Hamlet“, S. 22, und Deutſches Muſeum 1776, S. 572 


(Garrid). 
) A. a. O. 
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Für die Anleihe, die Brockmann bei der Garrickſchen Spielweiſe 
machte, haben wir bisher nur einen einzigen Beweis erbracht: das 
Hutabwerfen bei dem erſten Erſcheinen des Geiſtes. Die Wahrſchein⸗ 
lichkeit aber liegt auf der Hand, daß Brockmann ſich auch weiterer 
Spielnuancen, die Lichtenberg ihrer beſonderen Wirkſamkeit wegen in 
ſeinen Berichten erwähnt, für ſeine Hamletdarſtellungen bediente. So 
finden wir denn auch beim Verfolgen der Beſchreibung von Garricks 
weiterem Verhalten beim Erſcheinen des Königsgeiſtes eine Geſte ge⸗ 
nannt, deren auffallende Ahnlichkeit mit der Chodowieckiſchen Schilde⸗ 
rung Hamlets auf dem großen Kabinettſzenenkupfer ins Auge fällt; 
Lichtenberg ſchreibt über Garrick: 

. Die beyden Arme, hauptſächlich der linke, ſind faſt aus⸗ 
geſtreckt, die Hand ſo hoch als der Kopf, der rechte Arm iſt mehr ge⸗ 
bogen und die Hand niedriger ..... f 

Bei der auffallenden Übereinftimmung der Beſchreibung der Gar- 
rickſchen Geſte mit der Schilderung Chodowieckis taucht vielleicht manchem 
Leſer die Vermutung auf, daß Chodowiecki garnicht mit Rückſicht auf 
die geſchauten Aufführungen und ebenſowenig an Hand des Schröderſchen 
Textes, ſondern lediglich an Hand der Lichtenbergſchen Beſchreibungen 
ſeinem Hamlet in der dargeſtellten Situation dieſe Geſte Garricks ver⸗ 
liehen hat. Dieſer Einwand wird aber ſogleich zunichte, wenn man die 
vorgebeugte Haltung berückſichtigt, die völlig der Schink⸗Brockmannſchen 
Beſchreibung gemäß ift, der Lichtenberg⸗Garrickſchen Beſchreibung der 
Körperhaltung dagegen widerſpricht. Zudem iſt noch in der Umwechſe⸗ 
lung der Armhaltung — Lichtenberg beſchreibt den linken Arm Garricks 
weiter ausgeſtreckt, während es bei Brockmann der rechte iſt — eine 
geringe Abweichung von der Lichtenbergſchen Schilderung zu konſta⸗ 
tieren. Endlich würde Chodowiecki als ein Kenner feinfter pſychologiſcher 
Vorgänge bei einem Entwerfen ganz nach ſeinem eigenen Ermeſſen ohne 
Berückſichtigung der theatraliſchen Vorgänge eine vorgebeugte Haltung 
beim Erblicken des Geiſtes nicht gewählt haben. — 

Wir haben oben erwähnt, daß auch Brockmann, gleich Garrick, 
als erſter deutſcher Hamletſpieler bei ſeinen Nachfolgern Schule machte, 
indem manche Spieleinzelheiten, manche Beſonderheiten in Deklamation 
und Mimik von dieſen übernommen wurden. So fand das Deuten mit 
dem Finger bei den Worten „Da, da liegt's!“ zunächſt in L. Schröder 
und in Anton Huck Nachahmer; vereinzelte Berichte und Bilder legen 
Zeugnis davon ab, daß auch andere Einzelheiten von Brockmanns Spiel 
fich traditionell erhielten. Die von Chodowiecki veranſchaulichte Arm- 
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haltung Brockmanns auf dem großen Kabinettſzenenkupfer bietet uns 
in der gleichen Weiſe eine Zeichnung Daniel Bergers ), auf dem der 
Schauſpieler Beſchort als Hamlet verewigt worden iſt. Dieſes Blatt 
zeigt Beſchort mit rechtem ausgeſtrecktem Arme, den linken in Schulter⸗ 
höhe etwas zurückgebogen, ſein rechter Fuß hakt hinter das Bein eines 
hinter ihm ſtehenden Stuhles, der im Fallen begriffen iſt ). Unter⸗ 
ſchrift: „Beſchort als Hamlet.“ „Beſchirmt mich!“ Auch Iffland be- 
diente fih ſpäter dieſer Stellung: Böttiger!) berichtet, daß Iffland in 
der Rolle des Franz Moor beim Erblicken des Phantoms entſetzt 
zurückfuhr und beide Arme vorſtreckte. „Noch war dabey eine eigene 
Feinheit bemerkenswerth. Die rechte Hand iſt weiter vorgehalten als 
die linke, die in einem ſpitzen Winkel mehr hinterwärts gebogen ift...“ 

Ob Iffland dieſe Geſte getreu nach der Chodowieckiſchen Dar⸗ 
ſtellung oder auf Grund der Lichtenbergſchen Beſchreibung von Garricks 
Spiel ausführte, läßt ſich ſchwer nachweiſen; der Umſtand, daß Ifflands 
rechter Arm weiter vorgeſtreckt und der linke einen Winkel bildet, läßt 
auf eine Beeinfluſſung durch Brockmann ſchließen. — 

Wir haben bis hierher zu erweiſen verſucht, daß die von Chodo⸗ 
wiecki verbildlichte Geſte Hamlet⸗Brockmanns auf dem großen Kabinett- 
ſzenenkupfer als eine nicht nur von Brockmann, ſondern auch vor und 
nach ihm von anderen Schauſpielern ausgeführt wurde, daß alſo dieſe 
Geſte zweifellos zu den theatraliſchen Gebärden des 18. Jahrhunderts 
gehörte, die einer traditionellen Vererbung unterworfen war. Offen ſteht 
indes noch die Frage, ob dieſe von Brockmann tatſächlich ausgeführte 
Geſte unmittelbar die von Chodowiecki darunter geſetzten Worte be- 
gleitete. Die widerſprechenden Berichte, die über die Ausführung dieſer 
Szene durch Brockmann auf uns gekommen ſind, laſſen vermuten, daß 
Brockmann ſich nicht bei allen Hamletaufführungen des ſtereotyp gleichen 
Spiels bediente, vielmehr daß er von jedem ſchematiſierenden Zwange 
abſah und ſeiner beſſeren Erkenntnis folgend hin und wieder Ande⸗ 
rungen in der Darſtellung der Hamletpartie vornahm. So iſt es z. B. 
durchaus wahrſcheinlich, daß Brockmann die von Chodowiecki wieder⸗ 
gegebene Haltung wiederholt zu Anfang der Szene bei Erſcheinen des 
Geiſtes eingenommen hat. Schink rügt ja gerade, daß er mit vor- 
gebeugtem Leibe dem Geiſte entgegenftarrte. 


1) Im Königl. Kupferſtichkabinett Berlin. 

) Das Umwerfen des Stuhles in der Kabinettſzene geht auf Garricks 
Spiel zurück. 
) Böttiger, S. 310. 
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Anſtelle der deutenden Finger werden „vorgeſchlagene Hände der 
Furcht und des Schreckens“ ſeine Beſtürzung ausgedrückt haben. Für 
jenes ſchreckhafte Zuſammenfahren hatte die Schauſpielkunſt des 18. Jahr⸗ 
hunderts eine beſondere mimiſche Ausdrucksform, die in einem Aus⸗ 
einanderſtreben aller Finger beſtand. So hatte ſchon Garrick beim 
Erblicken des Geiſtes fih jener eigentümlichen Ausdrucksform bedient ), 
und von Iffland — dem „Geberdenmahler“ — als Franz Moor be⸗ 
richtet Böttiger: 

„Die Finger gehen wie Büſchel aus einander; die Augen ſtarren 
vorwärts, ohne zu ſehen. So mahlt fih das Vorgefühl der Hölle ..“) 

An anderer Stelle ſchildert er Ifflands Ausdruck „der gemiſchten 
Empfindung des Erſtaunens und Zorns“ folgendermaßen: 

„Sehr ſchön und pſychologiſch richtig war beſonders die Stellung, 
wo er ... den Körper rückwärts bog, und dennoch die Hände mit 
ausgekrallten Fingern ... vorwärts warf“ 3). 

Daß in jener Zeitſpanne, die zwiſchen Garricks und Ifflands 
reichem Wirken liegt, dieſe mimiſche Ausdrucksform des Händeſtarrens 
in die Gebärdenſprache des deutſchen Theaters bereits aufgenommen 
war, beſtätigen uns Chodowieckis Hamlet-Kalenderkupfer 8 und 10. 
Erſteres iſt eine weitere Illuſtration zur Kabinettſzene; Hamlet, die 
Augen ſtarr auf den Geiſt gerichtet, hält den rechten Arm und die 
furchtgeſpreizten Finger ein wenig erhoben, während er mit der Linken 
ſchützend die Königin deckt. Kupfer 10 zeigt uns Ophelia in der Um⸗ 
nachtungsſzene“); bei den Worten „Sie ſenkten ihn in Kalten grund 
hinab“ hält ſie die rechte Hand mit weit auseinanderſtarrenden Fingern 
von fih, die Augen ſind ſchreckerfüllt). Caroline Döbbelin hatte das 
Starren der Finger als Ausdruck der Furcht und des Schreckens be⸗ 
reits in einer anderen Rolle wirkſam angewandt, als Elfriede in Gotters 
gleichnamigen Drama. Daraus, daß dieſe Geſte ein durchaus gebräuch⸗ 


1) „ .. Die Finger ſtehen auseinander ...“, fo berichtet Lichtenberg im 
Deutſchen Muſeum 1776, S. 572. 

) Böttiger, S. 327 Anmerkung. 

) Iffland als Treumund in „Die eheliche Probe“ von Dalberg; Böt⸗ 
tiger, S. 158. 

+) V. Aufzug, 12. Auftritt. 

5) Auch Madm. Schuch ſcheint als „Ophelia“ das gleiche Händeſpiel 
ausgeführt zu haben; die „Krit. Bemerk.“ verzeichnen auf S. 74: „Ophelia 
ſpielte Madem. Schuch ... Die Aktion mit den ſteifen Händen, und ausge- 
ſtreckten Fingern, geben einen widrigen Anblick, und der Zuſchauer empfindet 
mehr Unwille und Schauder, als Mitleid.“ 
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licher Ausdruck in allen gleichartigen Situationen ſein mußte, erklärt 
ſich auch, daß Chodowiecki dieſelbe auf einem ſpäteren Szenenbilde, einem 
Kupfer zu Schillers „Räubern“ verwendet hat; man ſieht den furchtſam 
zitternden Franz, der die Finger angſtvoll geſpreizt hat, vor Amalien 
zurückweichen, die mit erhobenem Degen bei den Worten „Siehſt du, 
Böſewicht, was ich jezt aus dir machen kann“ (III. Akt, 1. Szene) 
auf ihn einzudringen ſcheint !). Die Verwendung der auch hier ſich 
wiederholenden Geſte des Fingerſpreizens in theatraliſchen Vorgängen 
war, wie aus verſchiedenen Beiſpielen erwieſen iſt, als eine der von 
Engel mit der Bezeichnung „ausdruckende Geberden“ benannten mimiſchen 
Ausdrucksformen durchaus gebräuchlich. 

Auch für Kupfer 8 gilt das, was wir bereits bei der Beſprechung 
des größeren Kabinettſzenenbildes betonen mußten: ob ſich die hier ge⸗ 
ſchilderte Geſtikulation genau in Übereinſtimmung mit dem von Chodo⸗ 
wiecki daruntergeſchriebenen Texte: „Wie ſteht es um Euch, Mutter?“, 
vollzog, muß dahingeſtellt bleiben; denn auch über die mimiſche Aus⸗ 
führung dieſes Momentes gehen die Berichte auseinander. So heißt es 
in der Litteratur⸗ und Theaterzeitung 1779 (I, S. 43) über Schröder 
als Hamlet: „Bey den Worten ‚Wie ſteht es um Euch, Mutter?‘ ver⸗ 
mied Schröder wiederum einen Fehler, den Brockmann begangen. Letz⸗ 
terer blickte dabey nach feiner Mutter um...“ 

Nach Chodowieckis Schilderung auf Kupfer 8 geſtaltete Brockmann 
dieſen Moment genau wie ſpäter Schröder, der ſich in manchen Einzel⸗ 
heiten Hamlet⸗Brockmanns Darſtellung zum Vorbilde nahm. Die Ver⸗ 
mutung, daß Chodowiecki hier Schröders Spiel unter Brockmanns 
Maske wiedergibt, wird dadurch zunichte, daß dieſe Kupfer früher ent⸗ 
ſtanden und in der Öffentlichkeit erſchienen find, als Chodowiecki Ge⸗ 
legenheit hatte, Schröder in der Hamletrolle zu ſtudieren oder Berichte 
über ſeine Darſtellung praktiſch zu verwerten. Eine vollkommene Über⸗ 
einſtimmung und gleichmäßige Verwendung ſeiner Spielnuancen in 
allen Hamletaufführungen hat — wie wir ſchon hervorgehoben — 
Brockmann ebenſowenig durchgeführt wie ſeinerzeit Garri ?). 


Betrachten wir die Figur des Hamlet, wie ſie Chodowiecki dar⸗ 
geſtellt hat, ſo bemerken wir bei acht Darſtellungen dieſer Geſtalt ein 
großes Schnupftuch ſeitlich aus der Schärpe hervorhängen. Wir dürfen 


1) E. 462 Nr. 3, entſtanden 1782. 
) Siehe Schütze, S. 452; K. Frenzel, Die Darſteller des Hamlet, Shake⸗ 
ſpeare⸗Jahrb. XVI, S. 326; über Garrick: Böttiger, S. 133. 
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von jenem Requiſit, das als unentbehrliches Hilfsmittel der theatra⸗ 
liſchen Gebärdenſprache im 18. Jahrhundert eine große Rolle ſpielte, 
indirekt auf die häufige Verwendung einer Geſte ſchließen, die ohne 
Unterſtützung des Schnupftuches ſchwer auszuführen war: des Weinens. 
Als einer jener Affekte, die einen augenblicklichen Gemütszuſtand ver⸗ 
bildlichen, iſt die unwillkürliche phyſiologiſche Ausdrucksform, das Ver⸗ 
gießen von Tränen, auf der Bühne nicht möglich. Statt deſſen tritt 
das Schnupftuch in Aktion, das beſonders im 18. Jahrhundert gar zu 
gern als Tränentüchlein verwendet wurde). Bei Leſſing und in 
den Jugenddramen Schillers finden wir wiederholt eine darauf bezüg⸗ 
liche Vorſchrift ?). 

Bei Döbbelins Geſellſchaft war das Weinen ebenſowohl an der 
Tagesordnung wie an allen anderen Theatern damaliger Zeit; wieweit 
auch hierin übertrieben wurde, geht aus den wenigen Worten Schmids 
hervor: „Frau von Dormin ward von Madam Döbbelin geweint” 3). 

Chodowiecki gab uns auf ſeinen Hamletkupfern zwar kein ſicht⸗ 
bares Beiſpiel dafür, daß Brockmann dieſe Geſte des Weinens aus⸗ 
führte. Der beſte Beweis aber iſt das Schnupftuch, das bei den zahl⸗ 
reichen Tränenausbrüchen Hamlet-Brockmanns als unentbehrliches 
Hilfsmittel dienen mußte. 

Schinks Abhandlung „Über Brockmanns Hamlet“ legt Zeugnis ab 
von Brockmanns ſtark ſentimentaliſierender Auffaſſung dieſer Rolle; 
nachſtehend geben wir einige der Schinkſchen Schrift entnommene Bei⸗ 
ſpiele von Momenten, in welchen Brockmann zweifellos das Augen⸗ 
wiſchen zur Anwendung bringen mußte: 

I. Akt, 9. Auftritt („Aber — o brich mein Herz!“): Thränen 
überſchwemmen ſeine Backen (Schink, S. 15). 

I. Akt, 10. Auftritt: Sein Auge naß von Thränen, hängt ftarr 
auf den Boden ... Seine Freunde treten auf, er erkennt fie, trocknet 
ſich die Augen und ſeine Thränen erſticken gleichſam im Hervorkeim 
(Schink, S. 16). 

I. Akt, 10. Auftritt („jehr vermutlich“): In feinem Auge glänzt 
eine verhaltne Thräne (Schink, S. 19). 


1) „Die Traurigkeit der Theaterheldinnen retirirt ſich hinter ein weiß⸗ 
gewaſchenes Schnupftuch.“ Schiller, „Über das gegenwärtige teutſche Theater“. 

) Z. B. Minna von Barnhelm I, 8: Juft (indem er ſich die Augen 
wiſcht); desgl. M. v. B. V, 15. — Über die Verwendung der weinenden Geſte 
in Schillers Jugenddramen ſ. Peterſen, S. 382. 

) In Brandes’ „Trau, ſchau, wem!“ Vgl. Schmids „Parterr“, 
S. 364. 
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II. Akt, 8. Auftritt („Ja, Du armer unglücklicher Geiſt“): Dies 
drängt ihn zu Thränen (Schink, S. 30). 

IV. Akt, 10. Auftritt („Des Himmels Angeſicht ...“): Rührend 
bis zu Thränen (Schink, S. 59). 

Dazu die zahlreiche Erwähnung von Tränenausbrüchen bei Schink, 
wie: „ſeine Augen ſcheinen in Thränen zu ſchwimmen — er ſucht Er- 
leichterung in Thränen — der Schmerz, der ihn bis zu Thränen 
bringt — dies drängt ihn zu Thränen — in Thränen ausbrechend“. 

Verſchiedene von Chodowieckis theatraliſchen Werken beſtätigen 
die Behauptung, daß Weinen auf dem Theater des 18. Jahrhunderts 
nur mit Hilfe des Schnupftuches ausgedrückt wurde: Alexis (E. 110 Nr. 5) 
und Luiſe (E. 110 Nr. 6), die beiden Hauptfiguren in Sedaines „De⸗ 
ſerteur“, halten ſich das Schnupftuch vor die Augen, — desgleichen 
Amalia in Schillers „Räubern“ auf Kupfer 4), auf Kupfer 5 der⸗ 
ſelben Folge hält fie noch das Tuch in den Händen?); den beſten Be- 
weis dafür, daß der Gebrauch des Taſchentuchs zum Zwecke des Weinens 
auf dem Theater zur ſtehenden Gewohnheit geworden war, haben wir 
in einer Illuſtration Chodowieckis zu Goldſmiths „Landprieſter von 
Wakefield“). Dieſes Kupfer zeigt uns Georg, den Sohn des Paſtors 
Primroſe, auf einer Bühne ſtehend: in theatraliſcher Poſe, den einen 
Fuß vorgeſtellt, die Hand aufs Herz gelegt, mit der anderen ein rieſiges 
Taſchentuch vors Geſicht haltend; Chodowiecki hat ſich offenbar bemüht, 
den jungen Mann die auffallendſten Bühnencharakteriſtika in Haltung 
und Gebärde ausführen zu laffen ). 

Die Behauptung, daß das Weinen auf der Bühne nur mit Hilfe 
des Taſchentuchs ausgeführt wurde, findet ſcheinbar eine Widerlegung 
in zwei von Chodowiecki veranſchaulichten Geſten: auf den Hamlet⸗ 
Kalenderkupfern 10 und 12 ſtehen im Hintergrunde einige Hofdamen, 
deren eine ſich das Geſicht mit beiden Händen bedeckt und zwar auf 
eine ganz außergewöhnliche, im Leben nicht gebräuchliche Art und 
Weiſe. Wie kam Chodowiecki auf die Darſtellung ſolch ungewöhnlicher 
Gebärde? ; 


) E. 462, Unterſchrift: „Aber dis Bild rechter Hand? — Du meinft, 
Amalia?“ (IV. Akt, 2. Szene). 

) Unterſchrift: „Du weinſt, Amalia? — Und das ſprach er mit einer 
Stimme!“ (IV. Akt, 4. Szene). 

) E. 159, Nr. 6, entſtanden 1776. 

) Außer den eben genannten Kupfern Chodowieckis ſ. auch Kupfer 6 
i. Goth. Th.⸗Kal. 1788 (zu einer Mannheimer Aufführung v. „Bewußtſein“). 
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Jenes Verbergen des Antlitzes hinter beiden Händen, 
wie es die Hofdame auf Chodowieckis Hamletkupfer 10 und 12 (be⸗ 
ſonders anſchaulich auf Nr. 12) ausführt, iſt der übliche Ausdruck 
für Weinen weder außerhalb des Theaters noch auf der Bühne 
geweſen. Als eine nur auf bildkünſtleriſchem Gebiete gebräuchliche Aus⸗ 
drucksform iſt dieſe Geſte auch nicht zu betrachten. 

Das Verhüllen oder Verbergen des Geſichts als Ausdruck tiefſten 
Schmerzes ohne Verwendung des Schnupftuches wurde erſt gegen Ende 
des 18. Jahrhunderts auf dem Theater üblich, als die Angewohnheit 
des allzuhäufigen Augenwiſchens eine Einſchränkung von ſeiten einſichts⸗ 
voller Regiſſeure erheiſchte). — 

Einige Anweiſungen Schillers in ſeinem Jugenddrama „Kabale 
und Liebe“ bringen uns auf eine Spur: bei dem Geſtändnis Ferdi⸗ 
nands der Lady gegenüber (I, 3) flüchtet ſich dieſe in das äußerſte 
Ende des Zimmers und „hält das Geſicht mit beiden Händen 
bedeckt“. Die gleiche Vorſchrift wiederholt Schiller für Louiſe im 
III. Aufzuge, 4. Szene: „Louiſe hat ſich im Hintergrunde des Zimmers 
niedergeſetzt und hält das Geſicht mit beiden Händen bedeckt.“ 

Hier herrſcht kein Zweifel darüber, daß Schiller mit dem Ver⸗ 
bergen des Geſichts hinter beiden Händen die heftige Erſchütterung 
der beiden Mädchen hat bezeichnen wollen. Beſtätigt wird unſere Ver⸗ 
mutung, daß das Verhüllen des Geſichts in Augenblicken der Erſchütte⸗ 
rung, im weiteren Sinne auch des Schauderns und des Entſetzens, eine 
gebräuchliche theatraliſche Geſte war, durch zwei Szenenbilder: eines 
von Chodowiecki zu Plümickes „Lanaſſa“ zeigt uns die junge Lanaſſa 
im Begriff, den brennenden Scheiterhaufen zu beſteigen; einige ihrer 
Geſpielinnen ſtehen dabei, das Geſicht hinter den vorgehaltenen 
Händen verborgen). Ein Kupfer zu dem Trauerſpiele „Die Kata- 
komben“ im Wiener Hoftheater-Taſchenbuch 1813 ſchildert folgenden 
Vorgang: während Aurelie auf Befehl Neros eine Giftſchale leert, ver- 
hüllt fid ihre Begleiterin Julie mit beiden Händen das Geſicht !). 


1) S. vor allem Goethes Vorſchrift: „Der Schauſpieler laſſe kein Schnupf⸗ 
tuch auf dem Theater ſehen“ (W. A. Bd. I, 40, S. 164). 

) E. 419 Nr. 11, entſtanden 1782. 

) In ähnlichem Sinne ſind auch folgende Kupfer in Göz: Nr. 16, 27, 
55, 74, 95, 120, 129, 135, 154 zu verſtehen, wenngleich hier meiſtens nur die 
eine Hand in Anwendung kommt. Kupfer 129 gibt mit ſeiner Unterſchrift: 
„Und wird von Thränen überſtrömt“, ein Gemiſch von heftiger Erſchütterung 
und Weinen. 

Th. F. 20. 11 
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In gleicher Weiſe ift auch Chodowieckis Geſte auf Kupfer 10 
und 12 zu verſtehen: die die Hofdame darſtellende Aktrice verhüllt 
ſich angeſichts der furchtbaren Vorgänge, die ſich vor ihren Augen ab⸗ 
ſpielen, ſchaudernd das Angeſicht mit beiden Händen. Mit 
Weinen Hat diefe Geſte nichts gemein!), was fih aus den vorherigen 
Ausführungen ergibt. Jener Affekt wurde nur mit Hilfe des Schnupf⸗ 
tuches zur ſinnfälligen Erſcheinung gebracht; ſo hat denn auch Chodo⸗ 
wiecki zu wiederholten Malen ſeiner Figur des Hamlet das Schnupf⸗ 
tuch beigegeben und ſomit zugleich der Auffaſſung ihres theatraliſchen 
Vertreters, Brockmann, ein ſichtbares äußeres Charakteriſtikum auf⸗ 
geprägt. 


Chodowieckis Illuſtration in der Litteratur- und Theaterzeitung mit 
der Unterſchrift: „In ein Nonnen Kloſter geh“ (III. Aufzug, 9. Auftritt) 
iſt auf S. 144 genannter Zeitung eine Erläuterung beigegeben worden, 
welche eine eingehende Unterſuchung dieſes Blattes auf ihren theater⸗ 
geſchichtlichen Wert hin unſererſeits eigentlich überflüſſig macht. Wir 
haben indes bei Betrachtung der malenden Geſte Ophelias auf dieſem 
Kupfer noch manches zu erklären und zu definieren gefunden; auch über 
Hamlets reges Gebärdenſpiel bleibt uns noch ein Wort zu ſagen. 

Die Litteratur⸗ und Theaterzeitung ſchreibt 1778 auf S. 144: 
„Wir fühlen ihn wie ehmals den herzlichen um Befolgung ſeines 
Raths flehenden Händedruck, . .. und danken von Herzen dem 
Künſtler, der uns dieſe vortrefliche Szene ſo wahr und warm wieder 
zurückgezaubert hat.“ Damit iſt ſchon geſagt, daß Brockmann den von 
Chodowiecki dargeſtellten Händedruck ausgeführt hat. 

Das Ergreifen der Hand als Zeichen des zunehmenden Vertrauens 
und der Dringlichkeit war auf der Bühne des 18. Jahrhunderts ge⸗ 
bräuchlich ?), das ebenſo plötzliche Loslaſſen und Sichentfernen bildete 
den Ausdruck der Befremdung. Eines der Kupfer Chodowieckis zu 
Sedaines „Deſerteur“, die wir ſchon wiederholt als anſchauliches Be⸗ 


1) Um etwaigen Irrtümern vorzubeugen, möchten wir hier anmerken, 
daß die von Engel auf S. 97 ſeiner „Mimik“ erwähnten „vorgeſchlagenen 
Hände der Furcht und des Schreckens“ als gebräuchliche Ausdrucksform 
für die genannten beiden inneren Erregungen, die auf äußere Wirkungen 
zurückzuführen ſind, nicht in dem Sinne verſtanden werden dürfen, als ſeien 
die Hände vor das Geſicht geſchlagen; gemeint iſt hier vielmehr eine 
unwillkürliche Abwehrgeſte. 

) Vgl. Peterſen, S. 400; Kothe, S. 15. 
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weismaterial haben heranziehen können, zeigt uns Alexis, der die wei⸗ 
nende Louiſe mit folgenden Worten bei der Hand greift: „Hör auf, 
mein Kind, mich zu bedauern. — Was hilft es mir, das du dich 
kränkſt?“ 1) Dieſer „herzliche um Befolgung feines Raths flehende Hände- 
druck“ iſt ſeinem geiſtigen Urſprunge nach mit demjenigen Hamlet⸗Brock⸗ 
manns durchaus zu identifizieren. 

Die von Chodowiecki veranſchaulichte Gebärde, welche Brockmann 
zur nachdrücklichen Unterſtützung ſeiner Bitte an Ophelia ausführte, 
fand laut Schink in der Mitte der Szene ſtatt. 

Schink über Brockmanns Hamlet, S. 51: „. .. Wir find alle aug- 
gemachte Taugenichte; (mit der Stimme der Warnung) traue keinem 
von uns.“ (Rührend und ſie freundſchaftlich bey der Hand 
nehmend) „Geh in ein Nonnenkloſter“ 2). 

Chodowiecki hat urſprünglich die Worte: „Geh in ein Kloſter. geh.“ 
unter dieſes Bild geſetzts); wörtlich genommen kommt dieſes Zitat aber 
in dem Schröderſchen Texte von 1777 nicht vor; es könnte jedoch als 
eine Variation der oben angeführten Stelle gelten, denn es iſt leicht 
möglich, daß bei der fünfmaligen Wiederholung dieſes Rats Brockmann 
ſich einige kleine willkürliche Abänderungen des von Schröder vorge⸗ 
ſchriebenen Textes erlaubte. — 

Anders, wenn wir die von Chodowiecki veränderte und verbeſſerte 
Unterſchrift im Zuſammenhang mit Brockmanns Geſamthaltung be⸗ 
trachten: wir haben es durch die Worte „In ein Nonnen Kloſter geh“ 
dann mit dem endgültigen Schluß der Szene zu tun. Hamlet-Brod- 
mann, der ſich ſchon verſchiedene Male zum Gehen wandte, iſt zum 
letzten Male wieder umgekehrt“), er ſtürmt auf Ophelia ein und redet 
in heftigen Worten zu ihr, bis ſeine Bitterkeit einer gewiſſen Weichheit 
Platz macht; „freundlich zuredend“ gibt er ihr nochmals den dringen⸗ 
den Rat: „In ein Nonnenkloſter geh!“?) Sein flatternder Mantel 
der ausholende Schritt zeugen von großer Haſtigkeit und Unruhe, ſicht⸗ 
liche Erregung ſpricht aus feinen Mienen. sbowiectis Darftellung 


1) Sedaines „Deſerteur“, II. Aufzug, 11. Auftritt — E. 110 Nr. 6, ent- 
ſtanden 1774. 

) III. Aufzug, 9. Auftritt. 

) Siehe E., S. 130 Nr. 214. 

+) Vgl. Schink, „Hamlet“, S. 52: „Geh in ein Nonnenkloſter — In ein 
Nonnenkloſter ſag ich — und das nur bald.“ Er geht und kehrt noch ein⸗ 
mal um...” 

5) Schink, „Hamlet“, S. 52. 

11 * 
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ſtimmt mit der Schinkſchen Überlieferung durchaus überein inſofern, als 
ſich Schinks Beſchreibung des Brockmannſchen Spiels mit den Worten 
„Rührend und ſie freundſchaftlich bey der Hand nehmend“ mit Chodo⸗ 
wieckis Schilderung deckt; jenes Händeſpiel wird von Schink am Schluſſe 
der Beſprechung dieſer Szene allerdings nicht nochmals erwähnt; daß 
es aber überhaupt ſtattfand, erwähnt er, wie eben geſagt, und das wird 
auch von der Litteratur- und Theaterzeitung beſtätigt. Chodowieckis 
Veränderung der Unterſchrift läßt keinerlei Zweifel zu, daß wir uns 
am Ende der Szene befinden; die Geſamthaltung Hamlets deutet auch 
durchaus darauf hin; eben darum hat ſich Chodowiecki auch bewogen 
gefühlt, den darunter geſtellten Text dahin zu berichtigen ). — 

Die zeitgenöſſiſchen Urteile über Brockmanns Verhalten in dieſer 
Szene widerſprechen ſich auch hier wieder ſehr. So mußte bei einer 
Gegenüberſtellung des Brockmannſchen und Wäſerſchen Hamlet der 
Vergleich natürlich zu ungunſten des letzteren ausfallen ?). 

Während an einer Stelle betont wird, daß Brockmann bei den 
Worten „Geh in ein Nonnenkloſter“ Ophelia voll Mitleid anſah und 
ganz „im Tone des ſanften Ernſtes und der Überredung“ zu ihr 
fprad®), heißt es anderer Stelle, daß er diefe Szene „bloß für unſere 
Lachmuskeln bearbeitete“ ). Dieſes Urteil, das nur auf ein Lob Schröders 
auf Koſten Brockmanns hinausläuft, iſt ebenſowenig ernſt zu nehmen wie 


1) Einige auch von Brockmann in dieſer Szene ausgeführte Spieleinzel⸗ 
heiten haben ſich traditionell erhalten: das Zurückkehren zu Ophelia, als er 
ſchon an der Türe ſteht, hat auch Kean ausgeführt. Ebenfalls das Ergreifen 
ihrer Hand bei den letzten an fie gerichteten Worten — vgl. Tieck, Schriften, 
Bd. IV, S. 351. Auch Joſef Wagner, ein ſpäterer Wiener Hamlet-Darfteller, 
kehrte noch einmal zu Ophelia zurück, als er ſich bereits zum Gehen gewendet 

hatte (laut K. Frenzel, „Die Darſteller des Hamlet“, Shakeſpeare-Jahrbuch 
XVI, S. 326). — Garrick, Brockmanns Vorgänger und Vorbild in der Auf- 
faſſung einiger Szenen, wird in ſeiner Barſchheit und Schroffheit, die er 
Ophelia gegenüber in dieſer Szene äußerte, ſich kaum zu jener weichherzigen 
Regung des Handauflegens oder Handdrückens verſtanden haben. (Siehe hier⸗ 
über Davies, III, S. 79). 

) Siehe Brockmann und Wäſer, S. 14: „Herr Wäſer trat zwey Schritte 
zurück, nahm die Miene eines erzürnten Befehlshabers an, wies mit dem 
Finger nach der Thür, und ſchrie im Ton eines gebietenden Vaters — oder 


Ehemanns — ‚Geh in ein Nonnenkloſter !!!“ — Er hätte eben auch fagen 
können: — Marſch! in ein Nonnenkloſter mit dir!“ — Denn ebenſo klangs —“ 
) A. a. O. 


9) Bei einem Vergleich mit Schröders Hamlet in der Litt- und Theat.- 
Zig. 1779, I, S. 41. 
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andere auf Parteilichkeit zurückzuführende Übertreibungen für und wider 
das Brockmannſche Spiel. Chodowiecki, deſſen Wahrhaftigkeit in der 
Wiedergabe theatraliſcher Wirklichkeit wir bei anderen Figuren ſeiner 
Hamletfolge wiederholt betonen konnten, bleibt uns auch in dieſem Falle 
der zuverläſſigſte Chroniſt. 


Wenn wir ſoeben verſucht haben zu erweiſen, daß Chodowiecki 
getreu den Vorgängen auf dem Theater die Geſten mit liebevoller 
Hingabe ſtudiert und mit peinlicher Sorgfalt wiedergegeben hat, ſo 
dürfen wir daraus den Schluß ziehen, daß auch die wenigen noch nicht 
beſprochenen Gebärden auf den Hamletkupfern, deren Ausführung als 
gebräuchliche theatraliſche Ausdrucksformen nicht bekannt ſind, bühnen⸗ 
gerechte Berückſichtigung unſeres Meiſters gefunden haben. So haben 
wir noch einige mimiſche Außerungen Hamlets unerwähnt gelaſſen: bei⸗ 
ſpielsweiſe auf Kupfer 11 jenes Hinweiſen mit dem Finger bei 
den Worten: „Ach, der arme Porrick!“ (VI. Aufzug, 2. Auftritt). Im 
Zuſammenhange mit den von Chodowiecki unterſtellten Worten iſt jene 
hinweiſende Gebärde ſchlechterdings nicht recht zu verſtehen; bei einer 
Prüfung der vorher geſprochenen Worte Hamlets finden wir ſogleich 
eine Aufklärung: 

VI. Aufzug, 2. Szene: Totengräber: „Dieſer nemliche Schedel, 
Herr, war Poricks Schedel, des Königlichen Hofnarrens.“ 

Hamlet: „Dieſer?“ 

Totengräber: „Dieſer nemliche.“ 

Hamlet: „Ach, der arme Yori!” uſw. — 

Bei Hamlets Frage „Dieſer?“ kann das Deuten auf den Schädel 
kaum unterlaſſen werden. Auch hier haben wir eine Beſtätigung dafür, 
daß Chodowiecki nicht überall Text und Darſtellung in genaue Überein⸗ 
ſtimmung brachte. — 


Die eigentümliche Armhaltung Hamlets auf Kupfer 9 läßt 
an glaubhafter Deutlichkeit nichts zu wünſchen übrig; es iſt klar, daß 
der Meiſter hier eine beſonders auffallende Spieleigentümlichkeit Brock⸗ 
manns hat feſthalten wollen. Anders läßt ſich jene wunderliche Arm⸗ 
verdrehung und jenes Deuten auf die Magengegend kaum erklären. Als 
hinweiſende Geſte mag Brockmann ſie ausgeführt haben, um vielleicht 
die Reiſe durch den Magen und die Därme jenes Bettlers möglichſt 
draſtiſch zu illuſtrieren, von welcher in ſeinen Worten an den König 
die Rede iſt. Eine ähnliche Arm haltung, die Chodowiecki auf einem 
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Blatte zu „Hippels Lebensläufe“ (E. 248) veranſchaulicht, findet ihre 
Erklärung in dem Texte, zu dem die genannte Illuſtration gedacht iſt h. 
So dürfen wir wohl in den unter das neunte Hamlet⸗Kalenderkupfer 
geſtellten Worten die einzig mögliche Erklärung jener auffallenden Be⸗ 
wegung ſuchen. 

Einige weitere noch unerwähnt gelaſſene Stellungen, wie Hamlets 
und Güldenſterns Verhalten auf Kupfer 7 (Unterſchrift: „So, ſeht ihr 
nun, was für ein armſeliges Ding ihr aus mir machen wollt“, IV. Auf⸗ 
zug, 7. Auftritt), das Sterben der Königin auf Kupfer 12 (Unterſchrift: 
„Mutter! verſöhnt Euch mit dem Himmel“, VI. Aufzug, letzter Auftritt); 
das Stützen auf den Degen bei Laertes und Guſtav (ebenfalls auf 
Kupfer 12); die Haltung Hamlets auf dem Mausfallenkupfer weiſen 
keinerlei den theatraliſchen Gewohnheiten des 18. Jahrhunderts wider⸗ 
ſprechende Merkmale auf. Die Beſchämung des Güldenſtern auf Kupfer 7 
iſt durch jenes „ſteife, unbewegliche Daſtehen“ ausgedrückt, wie es auch 
ſpäter Engel vom Schauſpieler in ſolchen Situationen verlangt:); das 
Stützen auf den Degen (Kupfer 12) war eine Ruheſtellung, welche 
Schiller u. a. in „Kabale und Liebe“ dem Darſteller des Ferdinand 
vorſchreibt?). Madame Henke als Königin läßt Chodowiecki auf die im 
damaligen Bühnenbetriebe übliche Art und Weiſe ſterben, indem ſie auf 
dem dazu bereitſtehenden Lehnſtuhle zuſammenſinkt ). 

Während es den männlichen Darſtellern erlaubt war, der Länge 
nach hinzuſchlagen, galt das Niederlaſſen auf den Fußboden im Mo- 
mente des Todes bei Schauſpielerinnen als etwas Ungewöhnliches. „Ich 
freute mich außerordentlich“, ſchreibt Schmid 1771 in ſeinem „Parterr“ 
(S. 361), „daß Madam Schulz kühn genug war, auf den Boden 
niederzuſinken, als ſie ſich erſtach; und ſich nicht von jemanden halten 
und . . in einen Lehnſtuhl pflanzen ließ, wie der gewöhnliche Schlendrian 
mit ſich bringt.“ Schröder ſcheint an dem gewohnheitsmäßigen Sterben 


1) Alexander erzählt: „Da ſtunden wir und ſahen uns an. Lang 
hielt ich meinen Arm wie um ihren Hals. Sie zog ſich aus der Schlinge, 
allein ich hielt meinen Arm noch immer in der Höhe, als ob er ihren Hals 
hätte —“ Hippels Lebensläufe, I. Teil, S. 215. 

) „Durch ein ſteifes, unbewegliches Daſtehen ... wird er feine Ohnmacht 
bekennen, die Beſchämung abzuleugnen ... Beſonders ſchwache, durch ihre Ein⸗ 
falt hülfloſe Köpfe erſtarren bey lebhafterer Beſchämung wie zu Bildſäulen.“ 
Engel, I, S. 281. 

3) Ferdinand (auf feinen Degen geſtützt): „Ich bin begierig.“ Kabale 
und Liebe, II, 3. 
+) Über das Sterben auf der Bühne: Peterſen, S. 356. 
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im Lehnſtuhle keinen Anſtoß genommen zu haben, gibt er doch für die 
ſterbende Königin Gertrude im Hamlet die Anweiſung: „Es donnert, 
fie fällt in einen Seſſel“ !). — 

Schließlich noch ein Wort über Hamlets Haltung auf dem Mauz- 
fallenkupfer. Engel ſchildert in ſeiner „Mimik“ die Haltung des Körpers 
bei einem Menſchen, dem ſich im Zuſtande der körperlichen Ruhe eine 
Veranlaſſung, ein Reiz zu äußerer Tätigkeit zeigt: „Der Körper iſt 
aufgerichtet, gegen den intereſſanten Gegenſtand hingewandt, die Füße 
getrennt . . .; die gleichfalls getrennten Hände auf die Kniee greifend, zum 
Aufſtehen und Handeln ſchon völlig bereit erſcheinend ).“ 

Ahnlich ift die Haltung Hamlet⸗Brockmanns auf dem Mausfallen- 
kupfer von Chodowiecki komponiert. Daß ſie den Aufführungen ent⸗ 
ſpricht, geht aus einer Notiz in der Litteratur- und Theaterzeitung 
hervor, gelegentlich der Beſprechung des Mausfallenkupfers: „Hamlet ift 
in der Lage von Hrn. Chodowiecki vorgeſtellt worden, die Brockmann 
bei dieſer Szene annam, ob richtig oder nicht iſt hier nicht die 
Frage.. ). 


3. Geſamtſpiel und Auffaſſung der einzelnen Perſonen. 


Johann Franz Hieronymus Vrockmann, der erſte Berliner 
Hamletdarſteller. 


In Brockmann haben wir einen Künſtler vor uns, der „in ver⸗ 
ſchwenderiſcher Fülle alles beſaß, was menſchliche Phantaſie an be⸗ 
ſtrickenden hinreißenden Geiſtes⸗ und Körpereigenſchaften für das 
Idealbild eines „Helden“ je erſonnen hat“ 4). 

Sein ſchöner Kopf mit der hohen Stirn und den ausdrucksvollen 
Geſichtszügen, ſein einnehmendes Außeres, deſſen Reize weniger in im⸗ 
ponierender, alles überragender Größe, als vielmehr in einer faſzinie⸗ 
renden, oft träumeriſchen Weichheit der Bewegungen zu ſuchen waren, 


1) Hamlet 1777, VI. Aufzug, letzter Auftritt. 

) Engel, I, S. 117. 

3) Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1780, IV. Teil, S. 819. 

9) Litzmann, II, S. 108. — Das Theaterjournal für Deutſchland ſchrieb 
1777 im V. Stück, S. 54: „Mutter⸗Natur hat Ihm alles gewährt: ſchöne 
Figur; Ausdruckfähiges Geſicht; ſonoriſche Stimme, und eine richtig denkende, 
tieffühlende Seele.“ 
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ſein vornehmes, ſicheres Auftreten, ſein liebenswürdiges Weſen erwarben 
ihm die Sympathien aller derer, die mit ihm in Berührung kamen ). 

Von ſeinem Außeren erzählen uns, beſſer als alle ſchriftlichen 
Ausſagen, die vielen Porträts, die uns den Künſtler in verſchiedenſten 
Stellungen und Kleidungen, im bürgerlichen wie im theatraliſchen Ge⸗ 
wande, vor Augen führen. 

Nachſtehend ſei eine Überſicht über die bekannteſten Brockmann⸗ 
bilder gegeben: 

1. Bruſtbild im Profil, mit Zopf und pelzverbrämtem Gewande im 
Gothaer Theaterkalender 1779, gezeichnet und radiert von Roſen⸗ 
berg, in 16°. 

2. Dasſelbe in 8 und in Medaillonform gefaßt. 

3. Als Montalban in Plümeckes „Lanaſſa“, Gemälde von Hickel in 
der Galerie der Kaijerlich- Königlichen National⸗Hofſchauſpieler 
in Wien. Reproduziert in Teuber⸗Weilen, Die Theater Wiens, 
Bd. II, 2, 1. Teil, S. 46. 

4. Als Hamlet, Bruſtbild vor der Schröderſchen Hamlet⸗Ausgabe 

von 1777 
. Porträt, Bruſtbild en face, von J. Lange, 1788, geſtochen von 
Ruſcheweyh, reprod. in Ph. Stein, Deutſche Schauſpieler, Bd. I. 
Zu dieſen hier angeführten Werken kommt die ſtattliche Anzahl 
von Hamlet⸗Brockmann⸗Bildern, die wir Chodowiecki zu danken haben. 
Insgeſamt find es 27, die Chodowieckis Griffel entſtammen ). 
Ein großer Teil dieſer 27 Darſtellungen iſt weiteren Kreiſen nur 
in Reproduktionen bekannt, da ſich die Originale, ſofern es ſich um 


Qt 


1) Von F. L. W. Meyer wird er folgendermaßen charakteriſiert: „Er 
war ein ſchöner Mann, dem ſeine auffallende Ahnlichkeit mit Leſſing bei 
Kunſtrichtern das Wort redete. Sein Auge war ausdrucksvoll und feurig, 

. er beſaß Stolz, Anſtand und Lebhaftigkeit.“ I, S. 260. 

2) Das Theaterjournal für Deutſchland, Gotha 1777, bezeichnet dieſes 
als ſehr ähnlich. — Das Verzeichnis von Porträts zur Geſch. d. Theaters 
u. d. Muſik von W. Drugulin (Leipz. 1864) notiert unter Nr. 624: Brock⸗ 
mann, J. F. H... . . Als Hamlet. 8. (Henne fec. ?) u. unter Nr. 629. — In derſelben 
Rolle. Ganze Figuren, rad. u. Aquat. qu. 8. (Gebr. Henſchel fec. 2). Dieſe 
beiden Brockmann⸗Porträts konnte ich nirgends ermitteln. 

) Elf davon entfallen auf die Serie zum Berliner Genealogiſchen 
Kalender auf das Jahr 1779, zwei weitere finden wir auf den beiden Kupfern 
zur Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, als letztes nennen wir das von Chodo⸗ 
wiecki gezeichnete, von Berger geſtochene Blatt „Die Mausfalle“. Ich verweiſe 
auf die Reproduktionen im Anhange. 


— — u a ge a -= —— 


Johann Franz Hieronymus Brockmann. 169 


Zeichnungen handelt, in Privatbeſitz befinden. Es ſind einige unaus⸗ 
geführte Skizzen darunter, ſo eine kleine Bleiſtiftſkizze, die uns 
Hamlet⸗Brockmann mit erhobenem Schwerte hinter dem knieenden König 
zeigt, eine urſprünglich für die Kalenderfolge beſtimmte Zeichnung ); 
außerdem die bereits im I. Hauptteile unſerer Forſchungen erläuterten 
Skizzen, ſo eine für das Mausfallenkupfer, und zwar Hamlet zu 
Füßen Ophelias), verſchiedene größere und kleinere Hamlet-Brock⸗ 
mann- Skizzen für die Kalenderfolge®), u.a. ein Entwurf zur Hamlet- 
figur auf Kupfer 1, zwei Rotſtiftſkizzen, Bruſtbilder Brockmann⸗ 
Hamlets, eins davon mit Federbarett, in den Einzelheiten kaum an⸗ 
gedeutet“), das andere jenes reizvolle Porträt, welches wir bereits weiter 
oben eingehend gewürdigt haben?). Halten wir die zahlreichen Hamlet⸗ 
darſtellungen Chodowieckis gegeneinander, ſo iſt ſofort erſichtlich, daß 
es ſich bei dieſen Hamlets um keine in Chodowieckis Geiſte geborene 
Phantaſiefigur handelt, vielmehr hatte Chodowiecki eine ganz beſtimmte 


1) Im Beſitze der Familie du Bois⸗Reymond, Potsdam. 

) Siehe I. Teil, S. 35. 

) Siehe I. Teil, S. 32. 

* Im Beſitze des Königl. Kupferſtichkabinetts Berlin. Vgl. näheres 
I. Teil, ©. 33. 

5) I. Teil, S. 33. — Eine von L. Devrient erwähnte kolorierte Zeichnung 
von Brockmanns Berliner Hervorruf am Schluſſe ſeines letzten Hamlet⸗Gaſt⸗ 
ſpiels, die ihm Chodowiecki ins Stammbuch malte, iſt mir leider nicht zu Ge⸗ 
ſicht gekommen; auch Reproduktionen ſcheinen (nach Devrient, I, S. 461) nicht 
davon zu exiſtieren. Ein plaſtiſches Brockmann-Hamlet⸗Bildnis des Ham- 
burger Bildhauers Rochette möchte ich an dieſer Stelle nicht unerwähnt laſſen 
(näheres Berl. Litt. Wochenbl. 1777, II, S. 464), desgleichen die ſilberne Denk⸗ 
münze, die der Berliner Bildhauer Abrahamſon auf den Schauſpieler prägte. 

Die von Chodowiecki auf ſeinem Kupfer „Die Zelte im Berliner Thier⸗ 
garten“ (E. 83) angeblich rechts im Vordergrunde dargeſtellte Brockmannfigur 
vermögen wir nicht als eine Wiedergabe dieſes Schauſpielers anzuerkennen. 
Abgeſehen davon, daß Figur ſowohl wie Phyſiognomie keinerlei Ahnlichkeit 
aufweiſen, war Brockmann im Jahre 1772 — als erwähntes Kupfer ent⸗ 
ſtand — ein in Berlin gänzlich unbekanntes, in Hamburg nur wenig be⸗ 
achtetes Mitglied der Ackermannſchen Bühne. Ebenſo möchten wir den da⸗ 
neben dargeſtellten, etwas wohlbeleibten Herrn nicht für Döbbelin angeſehen 
wiſſen, wie verſchiedentlich behauptet wird — dieſe Angaben fanden wir irr⸗ 
tümlich bei Ferd. Meyer, „Chodowieecki“, S. 29, desgleichen bei Kämmerer, 
S. 42, und Hirſch, S. 16 —, da Döbbelin ſich während der Jahre 1771 und 
1772 mit ſeiner Truppe auf Reiſen befand und noch keinerlei Ruf in Berlin 
genoß oder ſonſtiges Intereſſe beanſpruchte, das Chodowieeki hätte veran⸗ 
laſſen können, dieſen Mann zu verewigen. Die Kombination mit Brockmann 
ſcheint uns vollends ausgeſchloſſen. 
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Perſönlichkeit im Auge, die er mit wechſelndem Glücke auf das Papier 

zu bannen wußte. Auch ohne daß Chodowiecki den Namen Brockmanns 

ſtellenweiſe unter feine Werke geſchrieben hätte (jo unter das Mausfallen⸗ 
kupfer und die beiden Beilagen zur Litteratur- und Theaterzeitung), 
wäre eine durchgehende Übereinſtimmung mit den vorhergenannten 

Brockmannporträts anderer Künſtler bald aufgefallen. 

Chodowieckis Hamlet⸗Brockmann⸗Geſtalten wirken indes ſehr ver- 
ſchiedenartig auf uns; der Eindruck, den wir von dem Außeren des 
Schauspielers zu haben glauben, verſchiebt fih immer wieder, je öfter 
wir die Bilder gegeneinander halten. Auf dem Kupfer in der Litteratur- 
und Theaterzeitung, das uns einen Moment aus der Kabinettſzene vor à 
Augen fübrt!), wirkt Brockmann alt und ſchwerfällig; ſeine philiſtröſe 
Behäbigkeit ſteht in auffallendem Gegenſatze zu der faſt knabenhaften 
Jugendlichkeit des Hamlet, den uns die Szenendarſtellung zwiſchen | 
Hamlet und Ophelia zeigt?). Die kleinen Kalenderkupfer geben uns zum | 
größten Teil einen wohl jugendlichen, aber meiſtens etwas behäbigen 
| Hamlet; die bei der Aufzählung der Brockmannbilder zuletzt genannte 

Rotſtiftporträt⸗Skizze Hamlet⸗Brockmanns ſcheint uns bei aller Ahnlich⸗ 
keit ein klein wenig idealiſiert zu ſein. — Eine Charakteriſtik von 
Brockmanns Außerem zur Zeit ſeines Berliner Gaſtſpiels ergäbe etwa 
folgendes Bild: ein mittelgroßer, gut gewachſener, etwas zur Korpulenz 
neigender Mann; den edlen Kopf mit hoher gewölbter Stirn ziert weit 
hinten anſetzendes lockiges Haar, das bis auf die Schultern hernieder⸗ 
fällt; ein helles, kluges Auge, weicher, voller Mund und gerade Naſe 
machen feine Züge wohl ſchön?), doch entbehrt der Ausdruck ſeines 
Geſichts ein wenig der männlichen Feſtigkeit und Energie, was ſich 
beſonders in der unteren Geſichtshälfte ausſpricht. Das beinahe durch- 

A fichtig zarte, eigentümlich warme, lebensvolle Rotſtiftporträt läßt Brod- 

j manns Züge beſonders weich und träumeriſch erſcheinen, doch liegt die 
richtige Mittelſtraße, wie man ſich ſeinen Geſichtsausdruck außerhalb 
der Bühne zu denken hat, wohl zwiſchen dieſer Darſtellung und dem 

f Brodmann- Hamlet- Porträt, das die Schröderſche Hamletausgabe von 

| 1777 ſchmückt und das einen faft harten, männlichen Zug im Geficht 

| Brockmanns aufweiſt. 


1) Unterſchrift: „Seht Ihr denn nichts hier?“ IV. Aufzug, 11. Auftritt. 

2) Ebenfalls in der Berliner Litteratur- und Theaterzeitung. Unterſchrift: 
„— in ein Nonnen Kloſter geh.“ III. Aufzug, 9. Auftritt. 

3) „Die Formen feines Geſichts find fo fein gerundet, jo edel und ſchön, 
wie man ſie etwa bei einem älteren Apoll vorausſetzt“, ſchreibt Brachvogel, I, S. 277. 
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In ſeinem Körperbau hatte Brockmann entfernte Ahnlichkeit mit 
dem engliſchen Hamletſpieler Garrick, den Lichtenberg in ſeinen Briefen 
an Boie „als eher zu den kleinen als den mittleren zu rechnen und ſein 
Körper unterſetzt“ beſchreibt. Auch der urſprüngliche Hamletdarſteller 
zu Shakeſpeares Zeiten, Taylor, ſoll von unterſetzter, zur Korpulenz 
neigender Figur geweſen ſein!), find doch Shakeſpeares Worte, die er 
der Königin Gertrude in den Mund legt: He is fat and scant of 
breath' angeblich mit Rückſicht auf ſeinen erſten Hamletdarſteller Taylor 
(andere ſagen Burbadge) eingefügt, deſſen Außeres wahrſcheinlich der 
eigentlich erforderlichen Jugendlichkeit und Elaſtizität entbehrte ?). Dieſe 
Behauptung iſt indes vielfach beſtritten worden?), wie man ja auch 
über Hamlets Alter bisher ſich nicht völlig hat einigen können. 

Brockmann war 31 Jahre alt, als er im Jahre 1776 zum erſten 
Male als Hamlet auftrat!) 


Kaum eine zweite Figur in der dramatiſchen Litteratur hat fo ver- 
ſchiedene Phaſen von Auffaſſungen durchmachen müſſen, wie die des 
Prinzen Hamlet, ja bis heute iſt eine einheitlich anerkannte Auffaſſungs⸗ 
und Darſtellungsweiſe nicht erzielt worden, und eine ſolche wird auch 
wohl kaum jemals ein Daſein behaupten können. Schematiſch läßt ſich 
die komplizierte Pſyche des Dänenprinzen nicht nehmen; wenn ſich auch 


1) Siehe Davies, III, S. 141. 

) „Taylor is generally allowed to be the original Hamlet; and at the 
time these words of fat and scant of breath' were put in the Queen's mouth, 
he might have been plumper, in person, than the authors wished he should 
be for the actor of young Hamlet.“ Davies, III, S. 141/42. 

) Während einige Erklärer der Anſicht ſind, Shakeſpeare habe ſeinem 
erſten Darſteller und deſſen Körperlichkeit zuliebe die Stelle eingefügt, Ger⸗ 
vinus wieder meint, die Erſcheinung, fett und phlegmatiſch, entſpräche der 
Charakteriſtik, ſieht Kuno Fiſcher hier nichts weiter als einen Druckfehler; ſtatt 
‘fat’ mußte es wohl ‚hot’ heißen (Winds, ©. 216). — Schlegel hat in Fiſchers 
Sinne überſetzt. Vgl. V. Akt, 2. Szene: „Er iſt erhitzt und außer Atem.“ 

) Er war am 30. September 1745 zu Graz auf dem dortigen Pulver⸗ 
turm geboren, wo man ihm in Form einer Plakette ein Denkmal geſetzt hat. 
Biographiſche Notizen: Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 35 ff.; Wiener Hof- 
theater⸗Taſchenbuch auf das Jahr 1813, S. 75ff.; Berl. Litt.⸗ u. Theat.- 
Ztg. 1799, II, S. 388 ff.; Litzmann, II, S. 105 ff.; Teuber⸗Weilen, II, 2, 1. Teil, 
S. 24; Lamberts Taſchenbuch für Schauſpieler 1823, S. 23 ff. Sammlung 
Louis Schneider (Berlin, Königl. Bibliothek) in Mappe handſchriftlicher Doku⸗ 
mente; Stein; F. L. W. Meyer; Herloßſohn⸗Marggraff, II, S. 37 ff. Allg. 
Theaterztg. v. J. G. Rhode, J. Band, Berlin 1800, S. 18. 


einzelne ftereotype Ausdrucksformen im Laufe der Zeiten eingebürgert 
haben, jo wird doch jeder Schauſpieler je nach Individualität, Fähig⸗ 
keiten, Temperament und Auffaſſung ſpezifiſche von der Art und Weiſe 
ſeines Vorgängers variierende Abweichungen bringen. So iſt denn 
Prinz Hamlet ſchon in den verſchiedenſten Geſtalten über die Bühne 
gegangen. 
Einzelne Grundzüge und Eigenſchaften aber ſind dieſer Figur vom 
Dichter ſo ſcharf aufgeprägt worden, daß von deren Charakteriſierung 
und richtiger Prägnanz alles abhängt, was zum Verſtändnis Hamlets 
beiträgt und ſozuſagen unumſtößlich nötig iſt. Vor allem ſind dies die 
verſchiedenen Schattierungen zwiſchen Vernunft und Wahnſinn. Von 
Brockmann wird berichtet, daß er Vernunft und Narrheit „in Sprache 
und Action anfangs nicht genug unterſchied“ ). Doch dieſer ſchwachen 
| Nuancierung lag kein Mangel an Verſtändnis für das Weſen feiner 
| Rolle und für die Intentionen des Dichters zugrunde: er fürchtete die 
| Parallele, die alle diejenigen, welche den berühmten Garrick in diefer 
| Rolle geſehen hatten, unwillkürlich zwiſchen ihm und dem Briten ziehen 
würden, und ſo drang er anfangs nur vorſichtig taſtend in das Weſen 
Hamlets ein. Er blieb auch im Verlaufe ſpäterer Darſtellungen in den 
Momenten des Wahnſinns in diskreten Grenzen und verfiel nirgends 
in Übertreibungen, wie es nach ihm mancher berühmte Hamletinter⸗ 
pret getan ). 
Wenn wir allein mit Hilfe der zeitgenöſſiſchen Urteile, wie ſie 
in den Zeitſchriften erſchienen, ein Bild von Brockmanns Berliner 
Hamletdarſtellungen gewinnen wollen, ſo würde dieſes Reſultat für die 
theatergeſchichtliche Forſchung nur Stückwerk bedeuten. Die öffentlichen 
Meinungsäußerungen, welche auf Brockmanns Berliner Hamlet⸗Gaſt⸗ 
ſpiel folgten, glichen im einzelnen wie im allgemeinen mehr einer ab⸗ 
göttiſchen Lobhudelei als einer ſachlich kritiſchen Würdigung. Jedenfalls 
beweiſen die enthuſiaſtiſchen Berichte, die uns von Augenzeugen ſeines 
Spiels erhalten ſind, daß er den Anſprüchen des großen Publikums 
\ vollſtändig gerecht wurde. Die Wogen der Begeiſterung gingen allzu 
hoch und erſtickten anfangs jegliches nüchterne, verſtandesmäßige Ab⸗ 
wägen. Erſt die ſpäteren Rezenſionen tragen den Stempel kritiſcher 
Objektivität; allmählich finden ſich einige kleine Bedenken, einige bei⸗ 
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1) Hamburger Adreß-Comptoir⸗Nachrichten, Dezember 1776. 
) Vgl. Karl Frenzel, „Die Darſteller des Hamlet“, Sh.⸗Jahrb. XVI, 
S. 324 ff.; beſonders ift in dieſem Sinne Bogumil Dawiſon zu erwähnen! 
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nahe zaghaft ausgeſprochene Tadel, die ihm ein reſtloſes Erfaſſen der 
Rolle, ein geiſtiges Vertiefen in einigen Momenten abſprechen 1). 

Als einer der erſten verſucht Johann Friedrich Schink in ſeiner 
dramaturgiſchen Abhandlung „Über Brockmanns Hamlet“ eine möglichſt 
objektive Betrachtung und Wertung von Brockmanns Leiſtung zu geben. 
„Ohne um ihn gekrochen zu ſeyn, ohne abgöttiſch mein Knie vor ihm 
gebeugt zu haben, ohne drein getönt zu haben in das Geſchrey und 
Gejauchze müßger Skribler, die ihn mit ihrem lauten Ahi beſtändig 
verfolgten, ... war ich einer ſeiner wahrſten und wärmſten Bewun⸗ 
drer. Ich fühle ſeinen Hamlet als wahres Werk des Genies. Das 
Gefühl ſeines Werths iſt kein flüchtger Eindruck, ſondern das Reſultat 
einer zwölfmaligen Ueberzeugung . .... Aber deswegen ſagen: 
Brockmann habe gar nichts zu erinnern übrig gelaſſen, ... 
das kann ich unmöglich, ſo ſehr kann ich Brockmanns Beſcheidenheit 
unmöglich beſchämen“ ). 

Und weiter meint Schink: „Ich erkannt in Brockmann den großen, 
vortreflichen Schauſpieler, aber auch den Menſchen, der bey aller ſeiner 
Größe hier und da den Wunſch übrig ließ, daß es anders ſeyn 
möchte! . .. Brockmann hat nicht ganz Hamlet, als Hamlet dar- 
geſtellt, ſo ſpricht meine Ueberzeugung, ſo muß ſie ſprechen, wenn ich 
anders meinen Shakeſpear recht verſtanden.“ 

Wenn wir auch aus Schinks Aufzeichnungen ein gut Teil der 
Brockmannſchen Hamletauffaſſung zu entnehmen vermögen, ſo wird doch 
jener Mangel der Möglichkeit, das ganze Brockmannſche Spiel zu er⸗ 
faſſen, erſt durch Chodowieckis Darſtellungen behoben. 

Gleich Schinks Brockmann⸗Hamlet⸗Analyſe ſind auch Chodowieckis 
Kupfer als das „Reſultat einer zwölfmaligen Ueberzeugung“ zu be⸗ 
trachten; verſuchen wir in folgendem aufzudecken, wieweit ſich in den 
Chodowieckiſchen Brockmann⸗Hamlet⸗Geſtalten der Eindruck widerſpiegelt, 
den ihr Schöpfer von der Leiſtung dieſes Schauſpielers gewann. — 

Chodowiecki hat es ſich angelegen ſein laſſen, den Titelhelden des 
Dramas mit einer Genauigkeit und Liebe auszuführen, wie ſie in dieſem 
Maße allen übrigen Geſtalten und ſonſtigen Momenten auf den Hamlet⸗ 
kupfern nicht zuteil geworden ift. Die herrſchende Figur in Shakeſpeares 
Hamletdrama nimmt auch auf den Kupfern das meiſte Intereſſe in An⸗ 
ſpruch; der Meiſter hat ihr, was die Wiedergabe äußerlicher Einzel- 

1) Ein Überblick über nahezu die gefamten kritiſchen Urteile bezüglich 


Brockmanns Hamletdarſtellung in Weilen, Winds und Daffis. 
) Schink, „Hamlet“, S. 8. 
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heiten und Intimitäten des Spiels betrifft, die weitaus größte Sorg⸗ 
ſamkeit der Ausführung zuteil werden laſſen. — 

Die Mahnung eines alten Komödianten an ſeinen Sohn: „Sey, 
lieber Sohn! die Puppe Deiner Zeit: ſpielt ſie mit Dir, ſo kannſt 
Du für fie ſpielen; fie will fih in den Künſten wiederfühlen“ ), 
hatte nicht nur Ludwig Schröder bei Bearbeitung des Hamlettextes 
ſchon befolgt, auch Brockmanns Darſtellung kann man den Sinn obiger 
Worte als Leitmotiv zugrunde legen. Sowohl der Bearbeiter wie der 
Darſteller mußten Konzeſſionen an den Geſchmack des Publikums machen, 
wollte man dieſem Drama überhaupt breiteren Boden auch in Deutſch⸗ 
land gewinnen. 

Schröders für die ſentimentalen Seelen ſeiner Zeit zurechtgeſchnittener 
Hamlet fand in Brockmann einen Interpreten, der den melancholiſch⸗ 
weichen Grundton dieſer Figur im Verlaufe ſeiner Darſtellung wieder⸗ 
holt nachdrücklich betonte; hatte das Publikum alle Gefühle der Rüh⸗ 
rung und Sentimentalität ſattſam durchkoſtet, ſo konnte es mit Befrie⸗ 
digung und Beruhigung über den gerechten Ratſchluß einer höheren 
Macht, die dem Vertreter des Guten gegenüber dem Böſen den wohl- 
verdienten endlichen Triumph gewährte, mit dem Gefühl ſatten Be⸗ 
hagens das Theater verlaſſen. 

Wie wir in den voraufgegangenen Abſchnitten bereits klarlegten, 
haben ſich die von Chodowiecki dargeſtellten Spieleinzelheiten Brock⸗ 
manns als theatertreu erwieſen; hieraus läßt ſich zu einem Teile die 
Auffaſſung entnehmen, zum mindeſten aber bietet ihre theatraliſch wahre 
Wiedergabe eine Gewähr dafür, daß Chodowieckis Darſtellungen eine 
Erfaſſung der Brockmannſchen Auffaſſung zugrunde liegt. 

Wir ſehen gleich auf dem erſten der Chodowieckiſchen Kalender⸗ 
kupfer die ſentimentaliſierende Stimmung der damaligen Epoche aus⸗ 
gedrückt. Hamlet⸗Brockmann iſt ganz in elegiſche Trauer gehüllt. Das 
„melancholiſch⸗klagende“, womit Kemble durchgehends feinen Hamlet 
charakteriſierte :), die allzu übertriebene Wehmut, welche die Litteratur- 
und Theaterzeitung (I, 1779, S. 37) an Brockmanns Auffaſſung im 
Monologe des I. Aufzuges tadelt, hat Chodowiecki auf Kupfer 1 (Unter⸗ 
ſchrift: „O Himmel! ein vernunftloſes Thier würde länger getrauret 
haben“. I. Aufzug, 9. Auftritt) Hamlet⸗Brockmanns Zügen aufgeprägt, 
wofür das ungeheure Schnupftuch, deſſen Bedeutung für die theatra⸗ 

) „Vermächtnis eines alten Komödianten an feinen Sohn“, Breslau 


1800, S. 18. 
?) Tieck, Schriften IV, S. 335. 
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liſche Darſtellung wir auf S. 158 ff. bereits bewieſen haben, als ein nach⸗ 
drückliches Attribut anzuſehen iſt. Schinks Schrift beſtätigt die Richtig⸗ 
keit der Chodowieckiſchen Beobachtung und Wiedergabe von Brockmanns 
Auffaſſung in dieſer Szene: ein weinerlich-ſentimentaler Tonfall und 
eine kraftlos⸗reſignierte Haltung, welche in einem gleich zu Anfang der 
Szene ſtattfindenden Tränenausbruche ihren Urſprung hatten ), behielten 
die Oberhand während des ganzen Monologes; ſein Hamlet entbehrte 
aller männlichen Feſtigkeit. Die Tränen der Rührung, eine Vorliebe, 
die ſich im bürgerlichen Drama beſonders Geltung verſchaffte, wurden. 
ſeiner Darſtellung hier zum Verhängnis. 

Die reſignierte Schwermut, welche auch Schink wiederholt an 
Brockmanns Darſtellung hervorhebt, iſt von Chodowiecki auf dem erſten 
Kalenderkupfer am markanteſten und unzweideutigſten wiedergegeben. — 

Die in den höchſten Grad der Schwermut ſich verlierenden Mo- 
mente von Brockmanns Spiel hätten aber dazu führen müſſen, daß alle 
Tatkraft des Prinzen wie gelähmt erſchien, wenn nicht die Sicherheit. 
und Überlegenheit ſeines Auftretens in anderen Situationen ihm die 
im Schwinden begriffene Feſtigkeit wieder zurückgegeben hätte. 

Hierfür beſitzen wir in Chodowieckis zweitem Kalenderbilde (Unter- 
ſchrift: „Sah er ungehalten aus?“, I. Aufzug, 10. Auftritt) eine treff⸗ 
liche Illuſtration und zugleich ein dauerndes Dokument für einen der 
Höhepunkte in Brockmanns Hamletverkörperung; unſeres Chodowiecki 
Schöpfung ſteht hinter derjenigen Brockmanns nicht zurück: Chodowiecki 
hat uns hier eine meiſterhafte, überaus beredte Wiedergabe einer fau- 
ſpieleriſchen Leiſtung geſchenkt, deren flüchtiges Daſein nur höchſte Kunſt 
in ſtarre Formen zu zwingen vermag, ohne ihr zugleich die an das 
Leben gebundene Wirkung zu nehmen. Hamlet -Brockmann ſcheint in 
ſeiner lebenſprühenden Wahrhaftigkeit aus dem Papier zu treten. Gewiß 
iſt es kein Zufall, daß auch bei dieſem Bilde Schinks Beobachtungen 
in Chodowieckis Schöpfungen ſichtbare Beſtätigung finden. Beide haben 
eben die Vorgänge auf der Bühne mit großer Gewiſſenhaftigkeit ver⸗ 
folgt und ſtudiert, bevor fie an ihr Werk — der eine an eine kritiſch⸗ 
analytiſche Abhandlung, der andere an eine Serie äſthetiſch⸗illuſtrieren⸗ 
der Kunſtblätter — gingen; nur fo konnte eine derartige Übereinftim- 
mung beider Autoren, die völlig unabhängig und ihrer beiderſeitigen 
Tätigkeit einander unbewußt arbeiteten, wenn auch nicht überall, ſo doch 

an verſchiedenen Stellen ſtattfinden. 


1) Schink, „Hamlet“, S. 12. 
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In der zweiten Kalenderſchöpfung Chodowieckis ſehen wir Schinks 
Wunſch, der ſich folgendermaßen über Brockmanns Leiſtung in dieſer 
Szene ausläßt, auf das Vollkommenſte verwirklicht: „Hier wünſcht ich 
wohl dem Leſer ein deutliches Gemälde von Brockmanns treflichem Ge⸗ 
berdenſpiel geben zu können. Wie bey Guſtavs Erzählung die trübe 
Wolfe... fih nach und nach verzieht, feine Augen voll Begierde 
hervorquellen, Angſt, Furcht, Neugierde, Entſchloſſenheit 
und Staunen fih wechſelweiſe in feinem Geſicht miſchen ... So wie 
Guſtav feine Erzählung anfängt, heftet er fein ſtarres Auge ganz 
auf den Erzähler, kein Wort deſſen ſcheint ihm zu entgehn. — Voll 
gieriger Erwartung ſteht er da“ ). 

Vergleicht man dieſe Beobachtungen Schinks mit Chodowieckis 
Schilderungen des Hamlet in dieſer Szene, ſo wird man zugeben 
müſſen, daß der Meiſter, dem keine dieſer Nuancen entgangen iſt, mit 
einer Subtilität ohnegleichen dieſe Figur herausgearbeitet hat. Das 
Nebeneinander der verſchiedenen von Schink erwähnten Empfindungen, 
die ſich in Brockmanns Mienen nacheinander ausprägen, ſcheint Chodo⸗ 
wiecki alles zugleich in den Zügen ſeiner Hamletgeſtalt, in deren Hal⸗ 
tung nichts mehr von Reſignation, von Willenloſigkeit zu ſpüren iſt, 
vereinigt zum Ausdruck gebracht zu haben. — 

Wenn auch tränenſelige, pathetiſch⸗ſchwermutvolle Stimmungen bei 
Brockmann⸗Hamlet noch wiederholt die Oberhand gewannen, ſo verſuchte 
er doch von jetzt an mehr und mehr, Unmut und Unwillen durch 
Bitterkeit auszudrücken; ja aus dieſer entwickelte ſich in langſam ſtei⸗ 
gender Gradation jener beißende Spott, jene Ironie in Vortrag und 
Mimik, welche die zeitgenöſſiſche Kritik als „launigt“ ) bezeichnet und 
welche ſich im Verlaufe der Darſtellung mehr und mehr in Sarkasmus 
verwandelt. 

Auf Kalenderkupfer 5 (Unterſchrift: „Wir ſchwören“, II. Aufzug, 
9. Auftritt) überraſcht uns Brockmann⸗Hamlet durch ein dem Ernſt des 
Augenblicks wenig angemeſſenes Lächeln in ſeinen hier übrigens knaben⸗ 
haft weichen Zügen. In dieſer Szene wagte Brockmann es zum erſten 
Male, ein leiſes Gefühl des Triumphes und der Überlegenbeit zu 
äußern. Ohne jegliche Beimiſchung von Ironie oder Satire drückt ſein 
„launigtes“ Lächeln hier nichts weiter aus als Genugtuung und Zu⸗ 


) Schink, „Hamlet“, S. 19. 
) Nicht mit „launiſch“ zu verwechſeln, vielmehr kommt es unſerem 
heutigen „gut aufgelegt“, „gut gelaunt“ nahe. Vgl. Krit. Bemerk., S. 65. 
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friedenheit über die endliche Erreichung ſeiner Abſicht, die Leiſtung des 
Schwurs ſeiner Freunde. h 

Mit Staunen und Verwunderung wurde diefe, von Chodowiecki 
deutlich verbildlichte Spielnuance Brockmanns von der Kritik aufge⸗ 
nommen. Schink entrüſtet ſich am meiſten. „Ich begreife nicht, wie 
Herr Brockmann auf dieſen Abweg hat gerathen können!“ 1) Auch die 
Litteratur- und Theaterzeitung vermerkt, daß Brockmann „all diefe 
Reden bis auf die letzte in dem Tone ſchäckernder Laune“ ſagte, und 
fügt hinzu: „Wie falſch dies war, denk' ich, leuchtet wohl jedem 
in's Aug“ ). 

Mit unverhohlener Ehrlichkeit hat unſer Chodowiecki dem Hamlet⸗ 
Brockmann die jo verurteilte „luſtge“ Laune auf das Geſicht geſchrieben! — 

„Die glänzende Seite des Witzes und der ironiſchen Bitterkeit“) 
war dennoch zweifellos das am meiſten charakteriſtiſche und intereſſan⸗ 
teſte Merkmal der Brockmannſchen Hamletauffaſſung. Auf dieſem Ge⸗ 
biete lag unzweifelhaft Brockmanns ſtärkſte Begabung, und wenn dieſe 
zur richtigen Zeit, an der paſſenden Stelle angewandt wurde, ſo mußte 
er damit eine vom künſtleriſchen Standpunkte aus durchaus berechtigte 
Wirkung erzielen. 

Auf Chodowieckis Kupfer zur Flötenſzene (Kupfer 7, Unterſchrift: 
„So, ſeht ihr nun, was für ein armſeliges Ding ihr aus mir machen 
wollt“; IV. Aufzug, 7. Auftritt), einer von Brockmanns Glanzpunkten )), 
prägt ſich in Geſtalt und Miene des Hamlet, der Chodowiecki außer⸗ 


1) Schink, „Hamlet“, S. 34. — Dieſes abfällige Urteil wiederholt Schink 
in ſeinen dramaturgiſchen Fragmenten I auf S. 218 indirekt nochmals. 
Bezüglich obiger Szene heißt es dort: „Wer ... Gefterei hineinfuſcht, ver⸗ 
ſteht Hamlet nicht, und hat ihn nicht verſtanden, und wenn auch hundert 
Medaillieur und hundert Kupferſtecher über ſeiner Verewigung geſchwizt 
hätten.“ Der letzte Satz läßt keinen Zweifel darüber aufkommen, daß Brock⸗ 
mann gemeint iſt. 

2) Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1779, I, S. 40. 

) F. L. W. Meyer, I, S. 291: „Brockmann, der den Charakter (des 
Hamlet) gerade von der glänzenden Seite des Witzes und der ironiſchen 
Bitterkeit auffaßte ...“ 

+) „Sein Spiel mit der Flöte verdient alles Lob“, Schink, „Hamlet“, 
S. 56. — „Die Szene mit Güldenſtern, wo er ihm die Flöte vorlegt, die 
Brockmann unſtreitig ſehr vorzüglich machte ...“, Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1779, 
I, S. 43. Erklärung dieſes Kupfers in der Litt. u. Theat.⸗Ztg. 1778, IV, 
S. 670: „Hamlet beſchämt den ihn ausforſchen wollenden Güldenſtern bey 
Darbietung einer Flöte. Der getrofne Hofmann macht eine herzlich alberne 
Figur. Aus Hamlet's Mine leuchtet der bittre beißende Satyr hervor.“ 

Th. F. 29. 12 
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ordentlich treffend gelungen iſt, triumphierendes Überlegenheitsgefühl 
dem kläglich dupiert daſtehenden Güldenſtern gegenüber aus. Hier ſehen 
wir zum zweiten Male in beredteſter Weiſe das ausgedrückt, was be⸗ 
züglich Brockmanns Hamletdarſtellung an manchen Stellen getadelt, 
anderorts gelobt, immer aber als beſonders charakteriſtiſch für ſeine 
Auffaſſung betont wird: die „launigte“ Seite ſeines Spiels. 

Der bittere Spott, die beißende Ironie, wie fie Chodowiecki 
gleich dem Hamlet auf dem Flötenkupfer 7 auch Hamlet-Brockmann 
auf Kupfer 9 (Unterfchrift: „Nichts, als daß ich Euch zeigen will, wie 
es mit einem König ſo weit Kommen Kann, daß er eine Reiſe durch 
die Gedärme eines Bettlers machen muß“. V. Aufzug, 5. Auftritt) und 
dem Mausfallenbilde!) aufgeprägt hat, find die charakteriſtiſchen Mert- 
male der Brockmannſchen Hamletdarſtellung; weit mehr, als jene 
„tiefſte, niederbeugendſte Schwermut“, die nach J. F. Schinks 
Meinung und der Auffaſſung ſeiner Zeitgenoſſen der hervorſtechendſte 
Zug in Hamlets Charakter ift und vom Durchſchnitts⸗Hamletſpieler 
damaliger Epoche auch mehr oder minder ſtark herausgekehrt und in 
den Vordergrund gedrängt wurde )). 

Durch eine, wenn auch vielleicht zu Zeiten geringe Übertreibung 
in der Verwendung ironiſierender und „launigter“ Ausdrucksmittel hielt 
Brockmann dem Zuviel nach der Seite des Pathetiſch⸗Schwermutvollen 
die Wage und wußte durch diefe ausgeſprochenen Gegenſätzlichkeiten jene 
ſprühende Wirkung zu erzielen, welche zeitweilig die auf dem Drama 
laſtende unheilvolle Schwüle vergeſſen machte. 

Der Schröderſche Text rechtfertigt dieſes kontraſtierende Spiel von 
Licht und Schatten, von Elaſtizität und Reſignation vollkommen. Ent⸗ 
ſchloſſenheit wechſelt hier mit Lähmung; die Erfüllung von Hamlets 
Aufgabe, nämlich den Böſen zu tilgen, ſetzt neben der elegiſchen, nieder⸗ 
beugenden Trauer auf der anderen Seite gewiſſe Tatkraft und Zuver⸗ 
ſichtlichkeit im Charakter des Prinzen, der ſiegreich aus dem Kampfe 
gegen das Böſe hervorgeht, voraus. 

Chodowiecki hat aus dieſem Zweierlei, das der Brockmannſchen 


1) Für die Mausfallenſzene liegt eine Beſtätigung Müllers vor: „Unter 
dem kleinen Schauſpiele, welches auf ſeine (Hamlets) Anordnung dem Könige 
und ſeiner Mutter vorgeſtellt wird, fixirte er ſeinen Oheim mit forſchenden 
Augen, und in ſeinen Blicken las man über deſſen Betroffenheit triumphie⸗ 
rende Freude, die Worte des Geiſtes beſtätiget zu finden“ (Müller, S. 109). 

) Als ein Interpret dieſer Richtung iſt der Schauſpieler Reinecke zu 
nennen. 
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Hamletauffaſſung zugrunde liegt, eine beſonders intereſſante Auswahl 
getroffen, welche dem Brockmannſchen Hamlet nach beiden Richtungen 
hin gerecht wird. Der niederbeugenden Trauer, wie ſie Chodowiecki 
auf Kalenderbild 1 am eindrucksvollſten ſchildert, ſtehen Momente gegen⸗ 
über, wie das ironiſche, an Impertinenz ſtreifende Lächeln auf Kupfer 7 
und 9 (Flötenſzene und Geſpräch mit dem Könige), die ſelbſtſichere 
Haltung und die erbarmungslos bohrenden Blicke auf dem Maus⸗ 
fallenbilde. 

Das ſtrenge Feſthalten Chodowieckis an der Brockmannſchen Hamlet⸗ 
darſtellung erklärt endlich auch die auf manchen der Kupfer befremdlich 
wirkende Schwerfälligkeit ſowohl im Spiel wie in der Figur Brock⸗ 
manns. So ſcheint der Hamlet auf den Kupfern zur Kabinettſzene 
(Großes Kupfer: „Seht Ihr denn nichts hier?“, IV. Aufzug, 11. Auf⸗ 
tritt und Kalenderkupfer 8: „Wie ſteht es um Euch, Mutter?“) ein 
anderer zu ſein als jener elaſtiſche Jüngling, der lebhaften Auges der 
Erzählung ſeiner Freunde lauſcht (Kupfer 2) oder ihnen den Schwur 
unverbrüchlicher Verſchwiegenheit abnimmt (Kupfer 5), der in fromme 
Andacht (Kupfer 4) oder in tiefſinnige Grübeleien verſunken iſt 
(Kupfer 6). 

Wenn Brockmann auch als ſchöner Mann galt, der vermöge an⸗ 
geborener ſchauſpieleriſcher Fähigkeiten der Rolle des Hamlet nach den 
verſchiedenſten Richtungen hin gerecht zu werden wußte, ſo war ein mit 
ſeiner Anlage zur Korpulenz in ihm ſchlummerndes Phlegma in einem 
Alter, da bereits die erſte Jugendlichkeit von ihm gewichen war, nicht 
mehr ſtets zu verleugnen. Seine ſchauſpieleriſchen Talente wurden Herr 
über ſolche angeborene Eigenſchaft, aber einem bis in die tiefſte Psyche 
des Menſchen dringenden Beobachtungsgeiſt, wie Chodowiecki es war, 
konnte die wahre Natur des Schauſpielers nicht entgehen. Die Er⸗ 
regung des Augenblicks, wie ſie das plötzliche Erſcheinen des Geiſtes 
in der Kabinettſzene (IV. Aufzug, 11. Auftritt) mit ſich bringt, wußte 
Brockmann wohl anſcheinend dramatiſch bewegt und wirkungsvoll aus⸗ 
zudrücken, doch der feine Menſchenkenner Chodowiecki empfand das Be⸗ 
rechnende, Erkünſtelte, lediglich mit Hilfe des kühlen Verſtandes auf 
äußerliche Wirkung zielende, was Brockmanns Poſen, denen wahre, 
innere Überzeugungskraft fehlte, zugrunde lag. Beſonders das große 
Kupfer in der Litteratur- und Theaterzeitung mit der Unterſchrift: 
„Seht Ihr denn nichts hier?“ iſt als eine latente, abfällige Kritik 
Chodowieckis an Brockmann anzuſehen. Hier verlangt der Text ganz 
den tragiſchen Heldenſpieler, bei dem die Wucht und Schwerkraft der 


12* 
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auszudrückenden Empfindungen den geſamten Organismus in Mitleiden⸗ 
ſchaft zieht; entgegen den „launigten“, ironiſch bitteren Momenten, in 
welchen Brockmann den feinſten Regungen vor allem mit Hilfe eines 
ungemein beweglichen Mienenſpieles und der Art und Weiſe ſeines 
Vortrags überzeugenden Ausdruck zu verleihen wußte. Vermöge dieſer 
Fähigkeit vermochte Brodmann- Hamlet in ſolchen Situationen (vgl. 
Kupfer 2, 5, 7, 9) den Anſchein jugendlicher Beweglichkeit zu er⸗ 
wecken !). 

Doch ſein Körper gehorchte nicht mit der gleichen Elaſtizität dem 
leiſeſten Druck ſeines Willens; wo es — wie bei dem Erſcheinen des 
Geiſtes — faſt lediglich auf die plötzliche Pantomime ankam, machte 
ſich ſein Mangel an eigentlichem Temperament geltend; hierin lagen 
die natürlichen Grenzen von Brockmanns ſchauſpieleriſchem Talent. Er 
konnte mit Virtuoſität über dieſen Mangel hinwegtäuſchen — einem 
aufmerkſamen Beobachter, wie Chodowiecki es war, konnte dies dennoch 
nicht entgehen. 

Neben Chodowiecki, der die Erkenntnis dieſes Grundzugs von 
Brockmanns Weſen in feinen Kupfern zum Ausdruck bringt (val. 
Großes Kupfer: „Seht Ihr denn nichts hier?“ und Kupfer 8: „Wie 
ſteht es um Euch, Mutter?“), war Moſes Mendelsſohn vorläufig der 
einzige, welcher einen darauf bezüglichen Zweifel an Brockmanns un⸗ 
anfechtbar geltender Hamletleiſtung, wenn auch nur zögernd, auszu⸗ 
ſprechen wagt :). Erft Schröders Biograph F. L. W. Meyer deckt rück⸗ 
haltlos dieſen Mangel in Brockmanns Künſtlertum auf: 

„Die innere Gluth, die Schröder in jeder Bewegung, in jedem 
Laut verrieth, ohne die Herrſchaft über ſie aufzuopfern; der Fleck den 
Zügel ſchießen ließ, ohne die Gleiſe zu verlieren, blieb Brockmann 
verſagt. Er ſpielte den Heftigen, er erinnerte an ibn; er war 
es nicht. Sein Feuer blieb redneriſch“). 


1) Litzmann faßt Brockmanns Fähigkeiten folgendermaßen zuſammen: 
„Seine Hauptſtärke beruhte in den Rollen, in denen ein blendender iber- 
legener Geiſt, in allen Stimmungs- und Farbennuancen von tiefſter Schwer⸗ 
mut bis zu lächelndem Humor, von feiner Ironie zu herbem Spott, von 
dämoniſcher Überredungskunſt zu ſchmeichelnder Anmut ſchillernd, die äußere 
Heldengeſtalt zu beſeelen hatte.“ Litzmann, II, S. 108. 

) In einem Brief an Zimmermann vom 29. Januar 1778: „Zuweylen war 
mir, als wenn ich einen feyerlichen Gelehrten erblickte, wo ich das vornehme 
Weſen eines Prinzen erwartete... Jedoch getraue ich mir nicht, dieſe meine 
Gedanken öffentlich zu behaupten ...“ 

) F. L. W. Meyer, I. S. 260. 
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Wir müſſen uns bei Betrachtung der Chodowieckiſchen Hamlet⸗ 
kupfer mit den Konſequenzen der Feſtſtellung abzufinden ſuchen, daß 
wir in einigen der hier dargeſtellten Hamletgeſtalten den Schauſpieler 
Brockmann unverblümt auch mit den eben geſchilderten Nachteilen ſeines 
Könnens wiedergegeben ſehen. Die Wiedergabe der nüchternen Realität 
raubt uns etwas von der idealen Vorſtellung des erſten deutſchen 
Hamlet, welche der nachhaltige Ruhm und die Lobeshymnen ſeiner 
Zeitgenoſſen in uns erweckt haben mögen. 

Doch wie Chodowiecki mit Ehrlichkeit und Gewiſſenhaftigkeit das 
Spiel des Künſtlers auf das Papier bannte, konnte er von der 
Kunſt auch die Natur des Trägers der Rolle nicht trennen. Chodo⸗ 
wiecki gibt uns in ſeinen Hamletgeſtalten ja keine Phantaſiefigur im 
Sinne des Shakeſpeareſchen Dänenprinzen, ſondern vielmehr den Schau- 
ſpieler Brockmann in einer Auswahl glücklicher oder minder glücklicher 
Momente ſeiner Hamletinterpretation. Chodowieckis Hamletfiguren ſind 
alleſamt Brockmann in Hamlets Kleide, Brockmann mit allen den Vor⸗ 
zügen und Nachteilen ſeiner Hamletdarſtellung. 


Caroline Maximiliane Dößbelin, die erſte Berliner 
„Ophelia“. 
Auffaſſung und Darſtellung der „Ophelia“. 


„Für die Ophelia ſind zwei Typen geſchaffen worden, die rea⸗ 
liſtiſche, grelle und die lieblich rührende, die letztere ſiegt“ ). 

Die verſchiedenen Variationen bei der Verkörperung dieſer Rolle 
neigen ſich alſo — und zwar individuell je nach Auffaſſung, Weſen 
und Fähigkeit der Schauſpielerin — entweder mehr nach der einen oder 
mehr nach der anderen Seite hin. Stets bleibt aber die Darſtellung an 
die Grenzen dieſer beiden Auffaſſungsmöglichkeiten gebunden. Die freie 
Geſtaltungsmöglichkeit innerhalb dieſes Rahmens hat denn auch die ver⸗ 
ſchiedenſten Ophelien gezeitigt?), doch ift die kraſſe, den Wahnſinn in 
ſeiner nackten Wirklichkeit wiedergebende Darſtellung von deutſchen Schau⸗ 
ſpielerinnen nur felten bevorzugt worden. Eine Schauſpielerin von Ge- 
ſchmack und Feingefühl wird ſtets die Geſtaltung des künſtleriſchen 


1) v. Weilen, S. 71. 

) Die Verfaſſer der gleichnamigen Werke „Hamlet auf der deutſchen 
Bühne bis zur Gegenwart“, Weilen, Winds und Daffis, geben eine überſicht⸗ 
liche Zuſammenſtellung und kurze Charakteriſtik ſämtlicher Opheliadarſtelle⸗ 
rinnen von Bedeutung ſeit dem Ende des 18. bis Ende des 19. Jahrhunderts. 
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Ausdrucks aus dem Gebiete der Lieblichkeit und Anmut wählen, auch in 
den Umnachtungsſzenen wird fie die Grenzen des Häßlichen nicht über- 
ſchreiten. In dieſem Sinne hat fon die erſte deutſche Ophelia-Interpretin, 
Dorothea Ackermann in Hamburg, dieſe Rolle erfaßt und als lieblich⸗ 
rührende Ophelia „den Zuſchauern erlaubt, mit einigen Thränen ihren 
ängſtlich erwartenden Herzen Luft zu machen“ ). 

Die Rolle der Ophelia läßt ſich in zwei Abſchnitte teilen: mit 
dem Einſetzen des Wahnſinns, dem Verluſt ihrer Vernunft, glauben 
wir in ihr ein anderes Weſen zu ſehen als zu Anfang, da ſie nur das 
zurückhaltende, wohlerzogene Mädchen iſt. In ihrer Unſchuld und 
Lieblichkeit iſt eine gewiſſe Ahnlichkeit mit Shakeſpeares „Miranda“ 
vorhanden. Wie man auch über diefe Figur Shakeſpeares denken mag ), 
immer iſt es ein reines, holdes Geſchöpf, das wir in Ophelia erblicken 
müſſen. — 

In Berlin lag die Rolle der Ophelia in den Händen der Demoi— 
jelle Caroline Maximiliane Döbbelin?), der 20 jährigen Tochter des 
Direktors. So vielerlei Zeugniſſe uns über ihres Partners, Brockmann, 
Leiſtung erhalten ſind, ſo wenig ſagt die öffentliche Meinung über dieſe 
Ophelia. Und das wenige iſt völlig nichtsſagend, gibt uns nur geringe 
Aufſchlüſſe über Auffaſſung in Sprache und Spiel. Wenn das Publi⸗ 
kum im Taumel der Begeiſterung der Trägerin der jugendlichen Lieb⸗ 
haberin zujubelte, ſo iſt dieſe ſpontane Außerung des Beifalls noch 


1) Hamburger Adreß⸗Comptoir⸗Nachrichten 1776, 77. Stück. 

2) Vgl. u. a. „O arme Ophelia“ von Miß Grace Latham, Shakeſpeare— 
Jahrb. XXII, S. 131ff. Miß Grace Latham ſieht in Ophelia ein teils durch 
die Erziehung eingeſchüchtertes, teils infolge angeborener Leidenſchaftsloſig— 
keit kühl zurückhaltendes Mädchen, das in allen Situationen Faſſung und 
Selbſtbeherrſchung bewahrt. Da ſie ſich überall Zwang antut und ihren 
Empfindungen nur ſelten freien Lauf läßt, ſo müſſen dieſe in ihrem Innern 
zurückgehaltenen Gefühle allmählich, aber nachhaltig eine ſehr ungünſtige 
Wirkung auf Nerven und Verſtand ausüben, ſchließlich den Wahnſinn zei⸗ 
tigend. Die Leidenſchaftsloſigkeit ift alfo keineswegs mit Gefühlloſigkeit ge- 
paart. Denn eben das Gefühl ift es, dem fie die Herrſchaft über den Ver- 
ſtand opfern muß. — Dieſes nur eine von den vielen Deutungen, wie man 
ſich das Weſen dieſer ſtillen, ſanften Dulderin zu erklären verſucht hat. 

) Geb. zu Köln a. Rh. im Jahre 1758 am 19. März (nicht 1752, wie 
die „Chronologie des deutſchen Theaters“ fälſchlich angibt). — Weitere bio- 
graphiſche Notizen: „Abbildungen berühmter Gelehrten uſw.“ S. 33—38; 
Berliniſche Nachrichten von Staats- und Gelehrten Sachen vom 12. März 1828 
(Nekrolog) Stein S. 6; Materialien in der Sammlung Louis Schneider 
(Berlin, Königl. Bibliothek). 
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keineswegs eine Gewähr für eine ſchauſpieleriſche Leiſtung im Sinne 
einer künſtleriſch durchdachten Auffaſſung. Eine Schauſpielerin wie 
Caroline Döbbelin, die als altbekannte und beliebte Darſtellerin der 
jugendlichen Hauptrollen, Liebhaberinnen und Heldinnen, mit einer neuen 
Rolle vor das Publikum trat und der Gunſt der Zuſchauer von vorn⸗ 
herein ſicher war, hatte es ohnehin weit leichter, Beifall zu erringen 
als ein Gaſt, bei dem der kritiſche Maßſtab ungleich entſchiedener angelegt 
wird. — 

Demoiſelle Döbbelin fiel es außerordentlich ſchwer, weichere Re- 
gungen auszudrücken, überhaupt weiblich zarte Geſtalten mit Über⸗ 
zeugung darzuſtellen ). Eine lieblich-rührende Ophelia ſcheint demnach 
außer dem Bereiche ihrer Fähigkeiten gelegen zu haben. „Die gefühl⸗ 
vollen, ſchwärmeriſchen Karaktere liegen ganz außer ihrem Wirkungs⸗ 
kreiſe“, ſchreibt das Berliner Theaterjournal von 1782 auf S. 78, und 
an anderer Stelle: „Nur Medeen ſind ihre Sache, nicht zärtliche Weiber 
voller ſtiller Größe ...“ (S. 55). 

Caroline Döbbelin war es gewöhnt, mehr mit dem Verſtande als 
mit dem Gefühl zu arbeiten, und ſelbſt, wo es ihr gelang, die Herzen 
der Zuhörer zu erſchüttern, war es wohl meiſtens eine bis zu höchſter 
Täuſchung geſteigerte Verſtandeskunſt, die den Anſchein überzeugteſter 
feelifcher Anteilnahme zu erwecken wußte. Die Wiedergabe eines im 
Wahnſinn befangenen Mädchens erlaubte ihrer mit äußeren Effekten 
gern arbeitenden Kunſt manche Freiheiten, auf die ſie bei der Dar⸗ 
ſtellung des ſchlichten, ſanften Mädchens in der erſten Hälfte des Dramas 
verzichten mußte. So läßt es ſich auch erklären, daß ihr die Ophelia 
bis zu dem Momente, da ſie den Verſtand verliert, weniger gelang als 
in den dann folgenden Wahnſinnsſzenen. 

„Demoiſel Döbbelin giebt im erſten Theile ihrer Rolle“, ſchreibt 
das Berliner Theaterjournal für das Jahr 1782 (S. 470/71), „zu 
wenig auf das Individuelle ihres Karakters Acht. Sie zeigt weder die 
unbedingt gehorſame Tochter, die äuſſerſt zärtliche Schweſter, noch die 


) Sie gefiel vor allem in „Rollen der heftigtobenden Leidenſchaften, 
Eiferſucht, Wuth, Verzweiflung. Nur in der höheren Tragödie kann ſie 
glänzen.“ Siehe „Abbildungen berühmter Gelehrten uſw.“, S. 35; Berl. Theat.s 
Journal, ©. 14, 219 uſw.: Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 34 ff. — Eine ihrer 
Glanzrollen war die „Medea“ (in Gotters gleichnamigem Trauerſpiel), vgl. 
hierüber Æbeat.= Journal f. Deutſchl. 1777, III, S. 131, desgl. Berl. Litt. 
Wochenbl., 26. Juli 1777; Gallerie v. teutſch. Schauſp. (Zuſätze S. 36). — 
Caroline Döbbelin in Hoſenrollen: Litt.- u. Theat.⸗Ztg. 1778, III, S. 581, 
778, 783; Theat.⸗Journal f. Deutſchl. 1777, III, S. 130. 
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ſehnſuchtsvolle Liebhaberin; überdies müſte ſie viel weniger Anſtrich von 
Weltpolitur haben. Mehr ihr einſames Kabinet, als der Hof iſt ihr 
Aufenthalt geweſen, wie dies wol genugſam erhellet. Der Monolog: 
„O welch ein edles Gemüt“) mislingt ihr ganz. Er fodert unendlich 
mehr Feuer, mus ganz aus der Fülle des Herzens kommen, und völlig 
verraten, wie es in ſelbigem gegen den Hamlet ſteht ...“ 

Dieſes Zeugnis ſcheint uns durchaus glaubwürdig und unparteiiſch 
anzuſehen zu ſein; denn auch an anderer Stelle findet man beſtätigt, 
daß es ihr nicht vergönnt war, den „zärtlichen, leiſen Accent der Liebe“ 
zu treffen), daß ſanfte, leidende Rollen ihrem Naturell widerſprachen !). 

Wenn die Oyheliadarſtellung der Demoiſelle Döbbelin von anderer 
Seite als beſonders ergreifend und packend geſchildert wird, ſo wird 
damit die zweite Hälfte der Rolle gemeint ſein, mit der die Döbbelin 
in der Tat die Herzen der Zuſchauer ſo zu erſchüttern wußte, daß 
„helle Thränen im Auge ihren Triumph verherrlichten“ ). 

Die Schauſpielerin Döbbelin war in ihrer Auffaſſung der Ophelia, 
in der Darſtellung eines des Verſtandes beraubten Mädchens, ganz auf 
ſich ſelbſt geſtellt; ſie hatte keine Vorbilder, keine kritiſch-dramatiſchen 
Abhandlungen, die ihr hätten den Weg weiſen können, wie dieſe ſo 
einzig daſtehenden Umnachtungsſzenen am wirkungsvollſten und wahrſten 
zum Ausdruck zu bringen waren. Ihre einzige deutſche Vorgängerin 
in dieſer Rolle war Dorothea Ackermann; was die Hamburger Adreß— 
Comptoir⸗Nachrichten über diefe Ophelia brachten, konnte ihr auch nur 

1) III. Aufzug, 10. Auftritt. 

) Über ihre „Henriette“ in dem Stück gleichen Namens heißt es in der 
Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, S. 91: „Alles was die Kritik gegen Mamſell Döb⸗ 
belin erinnern könnte, wäre, daß ſie, die gewaltſame Situationen ausge- 
nommen, weniger die ſtürmiſche, heftige und mehr die ſanfte, ſchmach— 
tende Liebhaberinn wäre; ihren Ton mehr den zärtlichen leiſen Accent 
der Liebe ſeyn ließe ...“ 

) „Ihr Vortrag und Spiel hatte in dieſer leidenden Rolle nicht das 
geringſte Intereſſe“ (als Luiſe Dudlei in Cumberlands „Weſtindier“) vgl. 
Berl. Theat.⸗Journal, S. 111. 

4) „Sie ſetzt dieſe Rolle, trotz ihrer groſſen Schwierigkeiten, jo richtig, 
ſo meiſterhaft durch, macht ſie ſo dringend für das Herz, daß helle Thränen 
im Auge ihren Triumph verherrlichen; ihren Ton, ihr ſtarres Auge, alle die 
herrliche Pantomime, in der ſie beſonders Meiſterinn iſt, kann man ſie nicht 
genug loben“ (Abb. berühmter Gelehrten, S. 37). Winds gibt dieſe Stelle 
irrtümlich ſo wieder, als habe die Döbbelin helle Tränen im Auge gehabt. 
Dadurch könnte man leicht ein falſches Bild ihrer Opheliadarſtellung ge— 
winnen. Eine ſentimentale Ophelia iſt die Döbbelin jedenfalls nicht geweſen. 
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wenig Aufſchluß über die Auffaſſung geben; von Einzelheiten der Dar⸗ 
ſtellung vermerkten fie nichts ). 

Lichtenbergs Briefe an Boie im Deutſchen Muſeum brachten einige 
Nachrichten aus London über die Ophelia der Miſſes Smith, der 
Partnerin Garricks; doch auch hieraus konnte Demoiſelle Döbbelin nur 
wenig entnehmen ?). 

Soviel ging indes aus dieſen knappen Notizen hervor, daß es ihre 
Vorgängerinnen für richtig gehalten hatten, den Wahnſinn nicht in allzu 
kraſſer Wirklichkeit auszudrücken, daß ſie ihre Aufgabe darin geſehen 
hatten, „jenen Liebreiz, der die ſchöne Ophelia ſo auszeichnete, auch 
noch in dieſen zerrütteten Zuſtand zu übertragen, vom Wahnſinn dann 
plötzlich, wie von einer vorüberſchwebenden Wolke, verdunkelt“ ). 

Es iſt intereſſant, hieran anſchließend die kurze Beſchreibung des 
Wahnſinns der Ophelia-Döbbelin zu vergleichen, die das Schreiben 
„Brockmann und Wäſer“ auf S. 30 bringt: 

„Ophelia⸗Döbbelinin kam aufs Theater getrippelt und getändelt, 
völlig wie eine Wahnwitzige. — Sie hatte die Natur aufs genauſte 
ſtudirt, und copirte fie nach ihren kleinſten Nüangen. — Alles, ihr 
Gang, ihre liſpelnde Sprache, ihr tſchätſchelndes Betragen, alles war 
Natur, ächte wahre Natur. — Aber auch als Wahnwitzige blieb ſie 
noch Ophelia, das liebe, ſanfte, herzensgute Mädchen.“ 

Zum Vorteil für dieſe Rolle ſcheint Demoiſelle Döbbelin hier mit 
weniger ſtarken Effekten gearbeitet zu haben, als im allgemeinen ihre 
Gewohnheit war. Die Nachrichten über das Spiel der Ackermann und 
der Miſſes Smith mögen ihr vor Augen gekommen ſein, vielleicht war 
es auch eigene Erkenntnis, daß ein ſtarkes Auftragen allzu greller 
Farben den künſtleriſchen Eindruck in dieſem Falle eher verderben als 

1) Hamburger Adreß-Comptoir⸗Nachrichten 1776, 77. Stück, bezüglich 
Mamſell Ackermanns Ophelia: „Beſchreiben läßt ſich ihr Spiel in dieſer 
Scene nicht, nur ſehen und empfinden. Noch blutet mir mein Herz über das 
arme zerrüttete Mädgen! Sie hätten ſehen ſollen, wie alle um mich herum 
aus ſtieren Augen weinten! .. . Ich verſichere Sie, mein Freund, die Ader- 
mann hat dieſe Scene ſo wahr geſpielt, daß ich erſchrack, wie ich ſie ſah.“ 

) „Ihr ganzes Thun in ihrem Wahnſinn war ſo ſanft, ſo wie die 
Leidenſchaft, die die Urſache davon war. Die Lieder, die ſie vortreflich ſang, 
hatten etwas jo klagendes, ſanftes und melancholiſches ... Ueberhaupt ift diefe 
ganze Scene bis zum Schmerz rührend und läßt eine Wunde in der Seele 
zurück“ (Lichtenbergs Briefe an Boie, Deutſch. Muſeum; abgedr. in Hamb. 
Adr.⸗Compt.⸗Nachr. 1776, 99. Stück). 

) Vgl. Tieck, Kritiſche Schriften III, S. 269. 
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erhöhen würde. Wohl kopierte ſie die Natur „nach ihren kleinſten 
Nüangen“, doch feinen ihre realiſtiſchen kleinen Merkmale des um- 
nachteten Verſtandes nicht völlig alle Reize verdrängt zu haben, welche 
die Geſtalt der Ophelia für uns haben ſoll. „Die zweite Hälfte ihrer 
Rolle, d. i. die Scenen des Wahnſinnes, trieb fie bis zur höchſten Täuſchung. 
Weſſen Auge blieb da wol ungetrübt? Der Zoll mus ihr unendlich 
lieber fein, als das lauteſte Händeklatſchen und Bravorufen“, jo ſchreibt 
das Berliner Theaterjournal für 1782 auf S. 471. Sie galt als eine 
Meiſterin im beredten Mienen- und Gebärdenſpiel; einen großen Triumph 
hatte ſie kurz vor der erſten Hamletaufführung mit der Darſtellung von 
Bertuchs „Elfriede“ erzielt, in der ſie alles das zum Ausdruck brachte, 
was ſie in den Wahnſinnsſzenen der Ophelia wieder zur Anwendung 
bringen konnte: 

„Das Beben ihrer Stimme, das Erlöſchen der Augen, das Zittern 
der Muskeln, das Starren ihrer Fingerſpitzen, das Erſtickte ihrer Sprache, 
das Hinſterben ihrer Lippen, das Athmen nach Luft, das Schwellen 
ihres Buſens, ihren ſchmerzlichen Ausbruch in Klagen.)“ — 

Wir möchten die Ophelialeiſtung der Demoiſelle Döbbelin dahin 
zuſammenfaſſen, daß fie im erſcen Teile der Rolle bemüht war, wohl 
ein tugendhaftes, ernſtes, aber weniger ein lieblich zartes 
Mädchen zu ſchildern. Die Darſtellung rührender Hilfloſigkeit mußte 
mit ihrer an die Schilderung kraftvoller Weiblichkeit gewohnten Per⸗ 
ſönlichkeit in inneren Konflikt geraten. 

Im zweiten Teile der Rolle konnte ſie unter dem Deckmantel des 
Wahnſinns alle mimiſchen und darſtelleriſchen Künſte geltend machen, 
in denen ſie ſich im Laufe ihrer regen Bühnentätigkeit große Routine 
erworben hatte. Vernünftige Einſicht und künſtleriſcher Inſtinkt ſcheinen 
fie indeſſen vor Übertreibungen, zu denen ihre Kunſt ſehr neigte, be- 
wahrt zu haben. Die Tränen innigſten Mitgefühls, die man ihrer 
Ophelia zollte, galten nicht allein der Trägerin der Rolle, ſondern in 
eben demſelben Maße der Rolle ſelbſt. Wirklicher Liebreiz und Anmut 
mangelten ihrer Ophelia ohne Zweifel, da dieſe beiden Eigenſchaften ſich, 
wo ſie nicht angeboren ſind, auch durch eifrigſtes Studium nicht an⸗ 
lernen laſſen. 

Eine vollendete Ophelia, die mit den eben erwähnten Vorzügen 
die Fähigkeiten einer Caroline Döbbelin vereinte, ſollte der Berliner 


1) Siehe die Berl. Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1778, I, S. 86, desgl. Abb. be- 
rühmter Gelehrten, S. 36. 
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Bühne erft in der unvergeßlichen Friederike Bethmann-Unzelmann er- 
ſtehen, der Nachfolgerin Caroline Döbbelins in dieſer Rolle. Von ihr 
wiſſen wir, daß ſie zur Klaſſe der „lieblich rührenden“ Ophelien gehörte; 
ging doch von ihrer Geſtalt der ganze Zauber weiblicher Anmut aus ). 


Chodowieckis Wiedergabe der „Ophelia“. 


Nachdem wir verſucht haben, die Opheliadarſtellung der Demoi⸗ 
ſelle Döbbelin in Umriſſen klarzulegen, wenden wir uns im Anſchluß 
an unſere letzten Betrachtungen jetzt wieder den Chodowieckiſchen Hamlet⸗ 
kupfern zu. 

Wir verdanken Chodowiecki insgeſamt vier Opheliadarſtellungen, 
die jedoch keine ſelbſtändigen Einzeldarſtellungen, ſondern je einen Be⸗ 
ſtandteil eines Szenenbildes mit zwei oder mehr Perſonen ausmachen. 
Als erſtes dieſer Kupfer erſchien im Februar 1778 die illuſtrative Bei⸗ 
gabe zur Berliner Litteratur- und Theaterzeitung (1778, I. Teil, S. 144), 
auf der die 9. Szene des III. Aktes zwiſchen Ophelia und Hamlet bei 
deſſen Worten: „— in ein Nonnen Kloſter geh“ dargeſtellt iſt. 

Eine weitere Wiedergabe der Ophelia finden wir auf dem 6. Ka⸗ 
lenderkupfer, das ebenfalls einen Moment aus obiger Szene darſtellt. 

Kalenderkupfer 10 zeigt ſie in der Wahnſinnsſzene vor König, 
Königin und Hofſtaat bei den Worten: „Sie ſenkten ihn in Kalten 
grund hinab“ (V. Aufzug, 12. Auftritt). 

Zum vierten Male finden wir ſie auf dem großen Mausfallenkupfer, zu 
dem Chodowiecki die Zeichnung lieferte, nach der Berger den Stich 
anfertigte. — 

Auf allen vier genannten Kupfern hat es Chodowiecki ſich an⸗ 
gelegen ſein laſſen, dieſe Ophelia möglichſt getreu mit den Geſichtszügen 
und ſonſtigen äußeren Merkmalen der Demoiſelle Döbbelin auszuſtatten. 
Es befremdet uns durchaus nicht, daß er die Ophelia nicht als Phan⸗ 
taſiefigur frei aus dem Gedächtnis erfand, hatte er doch auch ihren 
Partner, Hamlet⸗Brockmann, genau jo wiedergegeben, wie er ihn zu 
wiederholten Malen auf der Bühne geſchaut hatte. Zudem lieferte er 
mit dem erſten Hamlet⸗Ophelia⸗Kupfer eine Beilage zu einer Berliner 


1) Über ihre Darſtellung des Wahnſinns berichtet Nicolai in ſeiner 
„Berliniſchen Dramaturgie“ am 5. Juni 1797: „Im V. Akt ſehen wir das 
ſchönſte Gewitter des Wahnſinns, das vielleicht jemals der Kunſt gelungen 
iſt. Wir ſagen das ſchönſte und wählen die Worte nicht ohne Bedeutung. 
Nicht das bloß treu der Natur nachgeahmte, nicht das grellſte, nicht das 
widerlichen Ekel erregende Bild des Wahnſinns ...“ 
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Theaterzeitſchrift, für die natürlich eine naturgetreue Wiedergabe des 
theatraliſchen Ereigniſſes von weit größerem Werte ſein mußte als eine 
frei erfundene Dramenilluſtration; wahrſcheinlich wurde dies auch vom 
Auftraggeber, dem Verleger Wewer, beſonders ausbedungen. Eine Rück⸗ 
ſprache mit Wewer fand — laut Tagebuch Chodowieckis — bereits im 
Dezember ſtatt !). 

Aber auch Chodowieckis übrige drei Opheliageſtalten weiſen un⸗ 
zweifelhafte Ahnlichkeit mit ihrer Interpretin auf. Es exiſtieren ver⸗ 
ſchiedene Döbbelinin⸗Porträts, mit deren Hilfe ein Ahnlichkeitsnachweis 
leicht zu erbringen iſt. Da iſt z. B. ihr Profilbildnis im Gothaer 
Theaterkalender auf das Jahr 1779, das von Roſenberg gezeichnet und 
geſtochen iſt; eine Silhouette ſchmückt den Theaterkalender auf das Jahr 
1777; Tiſchbein zeichnete die Döbbelin als „Ariadne“, und Berger 
lieferte nach dieſem Bilde den Stich, der den I. Teil der Berliner 
Litteratur- und Theaterzeitung von 1779 ſowie die „Abbildungen be- 
rühmter Gelehrten und Künſtler Deutſchlands“ ziert. 

Alle genannten Porträts weiſen gewiſſe Charakteriſtika auf, die 
wir auch in den Zügen der Chodowieckiſchen Ophelia wiederfinden: den 
eher herben als feinen Geſichtsſchnitt, die etwas keck aufgeworfene Naſe, 
den vollen Mund. 

Die ſtattliche Figur, deren ſich die Künſtlerin erfreute, kommt am 
beſten in ihrer Haltung auf dem Mausfallenkupfer zur Geltung, doch 
auch auf den Szenenbildern zwiſchen ihr und Brockmann zeigt uns 
Chodowiecki eine wenn auch nicht große, ſo doch gut gewachſene Er⸗ 
ſcheinung. War doch der Döbbelin ein guter Wuchs und ſtattliches, 
ſchlankes Außere in hohem Maße eigen, ſolange ſie noch jung war und 
nicht zur Korpulenz neigte. „Ihr Körper hat wahre königliche Würde“, 
heißt es ſogar im Theaterjournal für Deutſchland (1777, III, S. 129). 
Ihrem „griechiſchen Wuchs“ verdankte Demoiſelle Döbbelin es, daß ihr 
die Kleidung der „Ariadne“ beſonders vorteilhaft ſtand: wurde doch von 
ihr behauptet, daß ſie unter den bekannten „Ariadne“-Spielerinnen die 
„befte Figur“ habe ). 

) Vgl. den erſten Abſchnitt dieſer Arbeit, S. 21. 

) Berl. Litt. Wochenbl. 1776, II, S. 377. — Auch die „Abbildungen be⸗ 
rühmter Gelehrten“ heben ihren guten Wuchs hervor. Daß ſie ſehr ſtattlich 
war, beſtätigt außerdem das Berliner Theaterjournal (S. 111) gelegentlich einer 
Beſprechung von Cumberlands „Die Weſtindier“, wo ihre impoſante Erſcheinung 
durchaus nicht ihrer Rolle als Luiſe Dudlei angemeſſen war. „Ihre Figur 
paßt zu dieſer Rolle gar nicht, und es iſt lächerlich, wenn man hört, daß 
Demoiſelle Witthöft fie beſtändig: ‚meine liebe Kleine“ nennt.“ 


— ét à 
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Chodowiecki kannte die Künſtlerin nicht nur ſehr genau perſönlich !), 
er hatte fie auch wiederholt gezeichnet?) und ſpeziell für ihre Ophelia 
die verſchiedenſten Skizzen angefertigt, bevor er an die Ausarbeitung 
der Zeichnungen ging. Gewiß hätte unſer Meiſter, deſſen unübertreff⸗ 
liche Fähigkeiten im Charakteriſieren genugſam bekannt ſind, auch ohne 
diefe eingehenden Vorſtudien die Ophelia- Döbbelinin jo wiederzugeben 
vermocht, wie ſie ſich ihm eingeprägt hatte. Trotz der teilweiſe beein⸗ 
trächtigenden Kleinheit des Formats ſehen wir hier eine Döbbelinin⸗ 
Ophelia vor uns, „deren Geſicht Chodowiecki aus dem Spiegel geſtohlen, 
und uns hier aufs Papier gezaubert hat“ 5). 

Nicht auf Grund bloßer Mutmaßungen, ſondern mit voller Sicher⸗ 
heit dürfen wir die Ophelia Chodowieckis, beſonders diejenige auf dem 
Kupfer zur Berliner Litteratur- und Theaterzeitung, als ein Porträt der 
Schauspielerin Döbbelin anſehen. — 

Auf dreien der genannten Chodowieckiſchen Kupfer iſt die Ophelia 
in einer ziemlich paſſiven Haltung dargeſtellt: dem Mausfallenkupfer 
und den beiden Szenenbildern aus dem 9. Auftritte des III. Aufzuges; 
nur die Wiedergabe eines Moments aus der Wahnſinnsſzene (Kalender⸗ 
kupfer 10, V. Aufzug, 12. Auftritt) zeigt ſie uns in lebhafteſter ſelb⸗ 
ſtändiger Aktion. Auf dieſem Kupfer bildet ihre Figur den Mittelpunkt 
des Intereſſes, denn es iſt das einzige der 15 Hamletilluſtrationen, auf 
welcher der Titelheld des Dramas, der auf allen übrigen Bildern faſt 
überall das Hauptintereſſe in Anſpruch nimmt oder zum mindeſten ſeine 
Mitſpielenden ſehr in den Schatten ſtellt, nicht dargeſtellt iſt. Chodo⸗ 
wiecki hat ohne Zweifel ſo lebhaftes Intereſſe an dem Spiel der De⸗ 
moiſelle Döbbelin in dieſer Szene genommen, daß er ihr allein eins 
der Kalenderkupfer widmete. Das Wirkungsvolle dieſer Szene mußte 
auch beim Publikum größte Anteilnahme erwecken. Die Döbbelin galt, 
wie bekannt, als beſondere Meiſterin im lebhaften Gebärdenſpiel; Chodo⸗ 
wiecki wählte einen der erregteſten Momente: die angſtvoll aufgeriſſenen 
Augen, der halbgeöffnete Mund, welcher in ſchmerzliche Klagen auszu⸗ 
brechen ſcheint, das „Starren ihrer Fingerſpitzen“, das dieſe Schau⸗ 
ſpielerin ſchon als „Elfriede“ wirkſam angewendet hattet), alles weiß 


1) Wir verweiſen auf den erſten Abſchnitt dieſer Arbeit. 

) So u. a. als „Medea“, als „Ariadne“. Im erſten Abſchnitt der Arbeit 
iſt dieſer Punkt bereits eingehend erörtert worden. 

5) Berl. Litt. u. Theat.⸗Ztg. 1778, I, S. 144. 

+) Siehe Berl. Litt.- u. Theat.⸗Ztg. 1778, I, S. 85. 
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Chodowiecki in dieſem zierlichen Miniaturfigürchen zum Ausdruck zu 
bringen ). 

Die Geſamtwirkung, die von dieſer Geſtalt ausgeht, iſt ſchreckhaft, 
aber nicht direkt abſtoßend; es fehlt der Ophelia hier ſowohl wie auf 
den übrigen drei Darſtellungen der eigentliche Liebreiz, den wir ja auch 
bei der Döbbelinin⸗Ophelia vermiſſen mußten. 

Wir tragen ein anderes Ideal einer Ophelia in uns, auf uns 
wirkt vieles in dieſen Geſtalten befremdend, doch unſere Bewunderung 
und zumal unſere Dankbarkeit vom Standpunkte der Geſchichtsforſchung 
aus können wir dem Schöpfer dieſer Werke nicht verſagen. 


Carl Theophil Döbbelin, der erſte Berliner Darfteller 
des „Geiſtes“. 


Döbbelins Darſtellung und Auffaſſung des „Geiſtes“. 


Bei der Bühnendarſtellung eines „Geiſtes“ ſind Schwierigkeiten 
zu überwinden, die bei jeder anderen Rolle nicht in Frage kommen. 

Der Königsgeiſt im „Hamlet“ hat einen Körper, wenn auch nur 
einen Scheinkörper; ein Schauſpieler iſt nötig, um ihn darzuſtellen, 
und dieſer kann ſeine Körperlichkeit nicht verleugnen. Wenn ein Dar⸗ 
ſteller nicht alles hervorſucht, was in Sprache, Gang und Gebärden 


die menſchliche Realität möglichſt verſchleiern hilft und alles lebhaft 


Lebendige nach Möglichkeit vermeidet, ſo iſt auch der geringſte Schein von 
Täuſchung, den eine geſchickte Darſtellung wenigſtens zu einem kleinen 
Teile hervorbringen könnte, von vornherein aufgehoben und verloren. 

Im 18. Jahrhundert waren zudem die Schwierigkeiten, die in den 
Bühnenmaßen ſowie in den geringen techniſchen Möglichkeiten begründet 
lagen, zu groß, als daß eine Geiſtererſcheinung mit Täuſchung hätte 
dargeſtellt werden können, es ſei denn, daß einer der ganz Großen 
durch geradezu geniale Geſtaltungskraft und unterſtützt von einem für 
dieſe Rolle beſonders günſtigen Außeren alle dieſe Schwierigkeiten über⸗ 
wand: Friedrich Ludwig Schröder ). Im allgemeinen iſt ſelbſt Heute 
noch das Auftreten eines Geiſtes auf dem Theater ein noch nicht völlig 
gelöſtes Problem, trotz alles Fortſchritts auf bühnentechniſchem Gebiete. 

) Die Beſchreibung der Chodowieckiſchen Hamletkupfer in der Litt.- u. 
Thee ⸗Sig. 1778, W. Teil, fogt auf S. 670 u. d. über dieſes Bib: „Das 
Phantaſtiſche ihres Anzugs, das Bergerrte ihrer abgehärmten Wangen, das 
Starte ihrer gebrochenen Augen, der halbgeöſnete Mund, das alles verkün⸗ 
digt genugſam, was mit ihrem Verſtand vorgegangen.“ 

) Vgl. auch Goethe, W. A., I.-Bd. 22, ©. 200. 
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Aus all dieſen Erwägungen heraus mag es zu erklären ſein, daß 
z. B. in der erſten franzöſiſchen Hamletbearbeitung, die Jean François 
Ducis lieferte, die Figur des Geiſtes einfach fortgelaſſen wurde; der 
Geiſt exiſtierte hier nur in der Einbildung Hamlets. — 


In Berlin wurde der Geiſt zum erſten Male von Theophil Döb⸗ 
belin dargeſtellt). Schon feine äußeren Qualitäten machten ihn wenig 
geeignet für die Verkörperung eines dem Grabe erſtandenen Weſens. 
Ein mittelgroßer, derbgebauter Mann von behäbiger Breite :), — Chodo⸗ 
wiecki bezeichnete ihn fogar als „feiſt und ſchwülſtig“?) — glich er 
durchaus keinem Weſen aus einer anderen Welt. — 

Die Natur der „Geiſt“-Rolle erfordert es, daß die Gebärde zu⸗ 
rücktritt, ja eigentlich völlig ausgeſchaltet wird, während die Sprache 
allein, die angemeſſene Deklamation, den Charakter der Rolle zur rich⸗ 
tigen Geltung bringen muß. Weder erhaben⸗froſtig, noch pomphaft⸗ 
pathetiſch, ſondern ſchlicht, würdevoll und ergreifend muß die düſtere 
Kunde vom Geiſte zum Ausdruck gebracht werden. Döbbelin wußte 
nichts von den Grundſätzen eines Ekhof, „der allen theatraliſchen 
Flitterſtaat der Deklamation, die auf Stelzen ging, verſchmähte und die 
wahren Töne der Natur ſuchte“ ). Pathetiſch wie ſein ganzes Weſen 
war vor allem feine Deklamation ?). „Selbſt feine Sprache außer dem 
Theater hat nicht den Ton des gemeinen Lebens“ °). 


1) Carl Theophil Döbbelin hatte diefe Rolle in den Jahren 1777—78 
und dann wieder von 1782—87 ununterbrochen inne. Er ſpielte fie im ganzen 
35 mal (laut Barth). Biographiſches über Döbbelin: Gallerie v. teutſch. Schauſp. 
S. 59 ff.; Abb. berühmter Gelehrten, S. 65—72; H. Landsberg, Theaterkal. 1911, 
Berlin S. 57ff. 

) Im Jahre 1769 ſcheint Döbbelin noch ziemlich ſchlank geweſen zu fein. 
„Sein Körper hat eine anſehnliche Länge und Stärke, doch ohne die gehörige 
Proportion ſowohl im Ganzen als in den Teilen zu überſchreiten“, heißt es 
in einem Brief an einen Freund in Königsberg, S. 22, der in ſeinem weiteren 
Verlaufe allerdings Döbbelin ſtark ſchmeichelt. 

) In einem Briefe an Chriſtian Solms ſchreibt Chodowiecki im Jahre 
1783: „Können Gie fih vorſtellen, daß ... Döbbelin, ein feiſter, ſchwülſtiger, 
aufgeblaſener Dragoner Unteroffizier den ‚Nathan‘ vorſtellen wird?“ 

) Vgl. F. Nicolais Charakteriſtik Ekhofs in feiner Veſchreibung einer 
Reiſe durch Deutſchland und die Schweiz im Jahre 1781, Bd. IV, S. 580. 

s) Über Döbbelm als Schauſpielet fiee: Löwen; Allgemeine Bibliotbet; 
Berl. litter. Wochenbl., 20. April 1776; Berl. Theaterjournal 1782 (Döbbelin als 
Odoardo); Schreiben an einen Freund in Königsberg, S. 19—24; Litzmann, 
I, S. 78; Devrient, I, S. 338; Schmids „Parterr“, S. 329, 363 ff., 377 ff. 

5) Schreiben an einen Freund in Königsberg, S. 23. 
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Ein gewiſſes Pathos haftete auch ſeinen Bewegungen an, pathetiſch 
und geſchraubt bewegte er ſich auch außerhalb der Bühne; wahrſchein⸗ 
lich glaubte er auf diefe Weile die Würde eines Komödianten⸗ und 
Heldenvaters am eindrucksvollſten zur Schau zu tragen. 

Einen großen Teil dieſer Verfehlungen, ſowohl des Spieles als 
der Deklamation, möchte der Schreiber des „Briefes an einen Freund 
in Königsberg“ wenn auch nicht entſchuldigen, ſo doch damit erklären, 
daß angeborenes „ſchwerfälliges Gedächtnis“ eine angeſpannte Aufmerk⸗ 
ſamkeit Döbbelins auf den Souffleur nötig machte, und daß in dieſer 
ſklaviſchen Abhängigkeit von jener Hilfsperſon „die Urſache mancher 
falſchen Aktion, manches unnützen und unbeſtimmten Geſtus, mancher 
verfehlten Empfindung“ zu ſuchen ſei. Außerdem verurſachte die beſtän⸗ 
dige und doch gern verborgen ſein wollende Aufmerkſamkeit auf den 
Souffleur „eine feyerliche Langſamkeit der Ausſprache und viele wunder⸗ 
bare Attitüden des Körpers, mit denen ſich das Luſtſpiel weit weniger 
verträgt als die Tragedie“ ). 

Alle dieſe Eigenſchaften machten Döbbelin für die Darſtellung eines 
„Geiſtes“ ſo ungeeignet wie nur möglich. Sein aufdringliches, hohles 
Pathos vermochte die Sprache des Todes und der Ewigkeit nicht aus⸗ 
zudrücken; zwar hatte er eine tiefe, wohlklingende Baßſtimme ), doch 
vermochte er damit Schröders „hohlen, dumpfen, hektiſchen Grabes⸗ 
ton“ ), mit dem dieſer Schauder und allſeitig Entſetzen hervorzurufen 
wußte, nicht annähernd zu finden. 

Seine äußere Perſönlichkeit mit allen ihr anhaftenden pathetiſch⸗ 
gebieteriſchen Geſten und Poſen bot keinen glaubhaften Anblick für einen 
dem Grabe erſtandenen Königsgeiſt; alles in allem ließ er königlichen 
Adel in Ton und Perſönlichkeit vollſtändig vermiſſen, und ſeine Leiſtung 
mußte ſchlechterdings neben der mit wahren künſtleriſchen Mitteln aus⸗ 
gearbeiteten Hamletpartie Brockmanns bedenklich abfallen. Was für ein 


1) A. a. O. S. 26. 

) „Seine Stimme iſt ein reiner und durchdringender Baß, voller Wohl⸗ 
klang und Biegſamkeit und um deſto mehr des ganzen Pompes der hohen 
Deklamation fähig; nur in der äußerſten Anſträngung wird ſie natür⸗ 
licherweiſe etwas rauh“ (Schreiben an einen Freund in Königsberg, S. 22). 

3) „Schröder, . . . deſſen hohler Grabeston den Hörern die Haare als 
die Stacheln des ergrimmten Igels emporſtehen machte“ (ſiehe Litzmann, IL 
S. 200). — „Ein dumpfer, hektiſcher Ton, den er angenommen hatte, und bis 
ans Ende beibehielt, brachte eine ungemein gute Wirkung hervor“ (Müllers 
Abſchied uſw.). 
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gewaltiger Partner hatte Brockmann in Hamburgs gefeiertem Schröder 
zur Seite geſtanden)! — 

Obgleich bei der Rolle des Hamletſchen Königsgeiſtes die Gebärde 
gegenüber der Sprache eine — wie ſchon erwähnt — durchaus unter⸗ 
geordnete Stelle einnimmt, ſo muß uns bei der Beurteilung der Döb⸗ 
belinſchen Leiſtung in vorliegendem Falle die ſichtbare Aktion mehr als 
das hörbare Wort intereſſieren, da wir von der Sprache auf einem 
Bilde nichts wahrnehmen können, deſto mehr aber von der anſchaulich 
beſchriebenen Tätigkeit. Auch hierbei gilt es wiederum eine Einſchrän⸗ 
kung zu machen, denn auf die Bewegung, die in einer Kette ſchnell 
aufeinanderfolgender Körperfunktionen die ſichtbaren Wahrnehmungen 
erſt zu einer Handlung ſtempelt, heißt es verzichten. 

Von allen Bewegungen, die der „Geiſt“ auszuführen hat, iſt der 
Gang, das Schreiten, die wichtigſte; hiervon hängt ein großer Teil der 
Geſamtwirkung ab, mit Hilfe des richtigen Schreitens läßt ſich das 
Weſenseigentümliche einer überirdiſchen Erſcheinung am beſten charak⸗ 
teriſieren. Schröder glitt über die Bühne, als ob er ſchwebe ), und der 
engliſche Geiſtdarſteller Booth zog ſich weiche Filzſchuhe an, um mög⸗ 
lichſt geräuſchlos einhergleiten zu können ). Unſer guter Döbbelin trat 
mit klirrenden Sporen auf!), und wenn ihm auch ein „ſehr langſam 
ſchreitender Gang“ nachgerühmt wird, ſo wird er es doch nicht verfehlt 
haben, jedem einzelnen Schritte den gehörigen Nachdruck zu verleihen. 

Wie wenig Döbbelin den Charakter der Rolle zu finden und aus⸗ 
zudrücken wußte, mag uns zunächſt J. F. Schinks dramaturgiſche Ab⸗ 
handlung „Über Brockmanns Hamlet“ beſtätigen, in der alle Mängel 
der Döbbelinſchen Darſtellung ſchonungslos aufgedeckt werden, ohne daß 
der Autor den Namen deſſen, den er öffentlich tadelt, direkt nennt. Wir 
wiſſen aber, daß nur Döbbelin gemeint war, denn er allein kam als 
„Geiſt“-Darſteller und Partner Brockmanns in Berlin in Frage. „Maje⸗ 
ſtätiſches Tragen des Körpers, ein mit Würde emporgehobner Arm 
paßt für den Geiſt ſchlechterdings nicht“, ſo meint Schink durchaus zu⸗ 
treffend. „Alle Majeſtät, die der Schauſpieler hier als, Geiſt“ haben 


) „Schröder, ein langer hagerer Mann, ſpielte die untergeordnete Rolle 
des Geiſtes mit einer Täuſchung, die Schauder erregte“ (vgl. Müllers Ab⸗ 
ſchied uſw.). — „Zu dieſer Rolle“, ſchreibt J. Lange, „kann wohl Niemand 
fo beſtimmt geweſen ſeyn, als Schröder ...“ (vgl. Litzmann, II, S. 200). 

) Vgl. Müllers Abſchied uſw. 

) Vgl. II. Teil unter „Koſtüm“. 

+) Siehe Chodowieekis Kupfer. 
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kann, beſteht in weiter nichts, als in dem langſamen Herſchreiten, wenn 
er auftritt“ ). Der dem alten Döbbelin bereits zur Gewohnheit ge- 
wordene „majeſtätiſche Anſtand“ 2) war alſo hier, wo er ihn beſonders 
glaubte herauskehren zu dürfen, auch nicht am Platze! Armer Döb⸗ 
belin! — Und dann, begleitet von würdevoll gebieteriſcher Gebärde, 
begann eine mit allem Bombaſt ausgeſtattete Deklamation, welche den⸗ 
jenigen, der die Art und Weiſe des alten Döbbelin kannte, nicht weiter 
überraſchte. Der geſtrenge Schink hat wiederum Gelegenheit, vieles zu 
tadeln. „Sein Ton darf nichts weniger als pomphafte Deklamation 
ſeyn“, ſchreibt er, „er iſt ein langſamer, feyerlicher, hohler, dumpfer 
Ton des Grabes, einfältig im Ausdruck, und weit von Kothurndekla⸗ 
mation entfernt. Jenſeit des Grabes nehmen die Könige das Maul 
nicht mehr ſo voll, werfen nicht mehr ſo die Naſe empor, wiſſen nichts 
mehr von Portebras, nichts mehr von Theateranſtand; kurz über die 
Gränzen des Lebens hört alle Komödianterey auf. ... Wahrheit allein 
trift unfer Herz. All dieſer pomphafte Spektakel hingegen läßt es talt“ 3). 


Chodowieckis Wiedergabe des „Geiſtes“. 

Betrachten wir im Anſchluß an Schinks kritiſche Außerungen die 
Figur des „Geiſtes“ auf Chodowieckis Kupfern, ſo finden wir in ihr 
den Eindruck beſtätigt, den wir von Döbbelins Darſtellungsweiſe ge⸗ 
winnen mußten. Chodowiecki ſchildert uns den „Geiſt“ Döbbelins in 
überzeugendſter Ehrlichkeit; treffend iſt es ihm gelungen, den Geſamt⸗ 
eindruck und die Auffaſſung Döbbelins wiederzugeben, ſoweit es die 
ſtarren Formen der bildkünſtleriſchen Ausdrucksmöglichkeiten zuließen. 
In pathetiſcher Poſe und mit lächerlich anmutender Wichtigkeit in Aus⸗ 
druck und Gebärde ſteht der alte König in trivialſter Nüchternheit auf 
Kupfer 3 vor uns; die ganze Abgeſchmacktheit des komödienhaften Vor⸗ 
gangs tritt uns klar vor Augen. 

Vor allem müſſen wir aber das eine hier beſonders hervorheben, 
daß es nicht in Chodowieckis Abſicht lag, ein Porträt Döbbelins bei 
der Darſtellung des von ihm verkörperten Geiſtes zu liefern. Er hat 
bewußt dem Außeren des Geiſtes einige von Döbbelin abweichende Züge 


1) Schink, „Hamlet“, S. 27. — „Ein ſehr langſam ſchreitender Gang, 
wie Döbbelins Gang, charakteriſirt ein Geſpenſt weit beſſer“ („Brockmann 
und Wäſer“, S. 25). 

) „Seine Mine ſowie überhaupt ſein ganzer Anſtand, iſt majeſtätiſch 
und präget Ehrfurcht ein“, ſchreibt der anonyme Verfaſſer des „Schreibens an 
einen Freund in Königsberg“, S. 22. 

) Schink, „Hamlet“, S. 27. 
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gegeben. Das lange dünne Geſpenſt in Rüſtung verleugnet ſichtlich die 
behäbige Breite ſeines Darſtellers Döbbelin; auch die Geſichtszüge, ſo⸗ 
weit fie zu erkennen find, ſtimmen mit denen Döbbelins nicht überein ). 
Chodowiecki, der mit Döbbelin verkehrte und ihn mehrfach porträtierte, 
hätte dem Geiſte leicht den Stempel der Ahnlichkeit aufdrücken können; 
es lag offenbar in ſeiner Abſicht, die Figur des erhabenen Königsgeiſtes 
von den realen Merkmalen ſeines theatraliſchen Vertreters nach Mög⸗ 
lichkeit zu befreien. Auch mochten ihm die Beſchreibungen Schröders 
vorliegen, deſſen langes, hageres Außere ſo großen Eindruck beim Ham⸗ 
burger Publikum hervorgerufen hatte. Das wäre aber auch das einzige, 
was er Schröders Darſtellung entlehnt hätte! Weiter ſich von dem 
Eindrucke des theatraliſchen Vorgangs freizumachen, vermochte Chodo⸗ 
wiecki nicht. Er fand, wie geſagt, eine andere äußere Form für die 
Figur des Geiſtes, doch fehlte es ihm an Genialität und Schwung des 
Gedankens, um auch entſprechend dem geiſtigen Gehalt der Rolle eine 
Verbeſſerung zugunſten der Darſtellungsweiſe vorzunehmen. So blieb 
er in dem Banne der Döbbelinſchen Darſtellung befangen, die er denn 
auch mit ſchlichter Ehrlichkeit ſo wiedergab, wie er ſie zu wiederholten 
Malen hatte auf ſich wirken laſſen. Nicht Shakeſpeares Geiſt, ſon⸗ 
dern Döbbelinſcher Geiſt ſpricht aus der Figur des ermordeten Königs 
zu uns. 


Johann Gottfried Prückner, der Darfteller 
des Königs Claudius. 


König Claudius iſt auf Chodowieckis Hamletkupfern viermal 
vertreten. An erſter Stelle nennen wir das große Mausfallen⸗ 
kupfer, auf dem die Figur des Königs nächſt Hamlet⸗Brockmann im 
Brennpunkte des Intereſſes ſteht. — Von den Darſtellungen auf den 
Kalenderkupfern iſt vor allem die Geſtalt des Königs auf Kupfer 9 
(Unterſchrift: „Nichts, als daß ich Euch zeigen will uſw.“, V. Aufzug, 
5. Auftritt) erwähnenswert; auf dem 10. Kalenderkupfer, einem Momente 
aus der Wahnſinnsſzene der Ophelia (Unterſchrift: „Sie ſenkten ihn in 
Kalten grund hinab“, V. Aufzug, 12. Auftritt), ſitzt König Claudius 
neben ſeiner Gemahlin, das Gebaren der Ophelia verfolgend. Kupfer 12 
ſchließlich (Unterſchrift: „Mutter! verſöhnt Euch mit dem Himmel“, 


1) Vgl. das Porträt Döbbelins, von Chobomiecti geſtochen, in der 
Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 1779, desgl. das Porträt im Goth. Theat.⸗Kal. 1779, ſowie 
im Goth. Theat.⸗Kal. 1781 (von Geyſer geſtochen). 


13 * 


196 


Schauſpielkunſt. 


VI. Aufzug, letzter Auftritt) zeigt uns den am Boden hingeſtreckten 
toten König. — 

Die Rolle des König Claudius lag in Berlin erſtmalig in den 
Händen Johann Gottfried Brückners ). 

Dieſer Schauspieler war zweifellos einer der bedeutendſten des 
Döbbelinſchen Enſembles, wenn er ſich auch zeit ſeines Lebens nicht 
ganz von jener konventionellen tragiſchen Manier frei machen konnte, 
die dem Schauſpieler alter Schule anhaftete ). „Herr Koch“ — bei 
deſſen Truppe Brückner lange Zeit tätig war — „hat ihm vermutlich 
die Action nach Regeln gelehrt“, ſchreibt Nicolai am 3. November 1776 
an Leſſing; daß Brückner auch unter dem Szepter Döbbelins, den er 
ſeit 1775, nach Kochs Tode, ſeinen Prinzipal nannte, im Banne des 
franzöſiſchen Spiels haften blieb, iſt nicht verwunderlich. Er ließ ſich 
jedoch eine weiſe Mäßigung angelegen ſein; ſeine Kunſt bildete gleichſam 
eine Mittelſtufe zwiſchen jener im Abſterben begriffenen klaſſiziſtiſchen 
Darſtellungsweiſe und der aufblühenden jungen Natürlichkeitsrichtung. 

Brückner war vor allem der Vertreter hoher tragiſcher Rollen; für ſein 
Fach kam die neue Richtung erſt zu allerletzt in Frage. Seinen Ruhm be⸗ 
gründete er recht eigentlich mit der Darſtellung der Titelpartie von Goethes 
„Götz“ s). „Soll dann dieſes Schauſpiel ja aufgeführtwerden“, ſchreibt 
das Berliner litterariſche Wochenblatt 1776 im I. Bande auf S. 403, „ſo 
muß es gewiß da geſchehen, wo ein Brückner den Götz ſpielen kann“ ). 

Repräſentativen Rollen wußte ſeine Kunſt am beſten gerecht zu 
werden; Standesperſonen, welche „Anſtand und den Ton der feineren 
Welt erfordern“ 5) — Könige, Väter, Geiſtliche —, wußte er dem Cha- 
rakter gemäß zu geſtalten, und hier war ſeine etwas zum Pathos nei⸗ 
gende Deklamation auch durchaus nicht zur Unzeit angebracht. 

1) Geboren zu Ilmers dorf in Sachſen 1730. Weitere biographiſche An⸗ 
gaben: Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 39 ff.; Goth. Theat.⸗Kal. 1787, S. 74 ff.; 
1794, S. 254; Stein, I; Nekrolog in den Ephemer. d. Litt. u. d. Theat. 1786, 
IV. Bd., S. 270 ff.; Biedermann, „Goethe in Leipzig“, I, S. 124—126; Goethe- 
Jahrb. 11, S. 187. 

) „Brückner, der ſich zu ſehr an das Spiel der Franzoſen gewöhnt 
hatte, konnte oder wollte ſich indeß daß Spiel unſrer neuen Schauſpieler nicht 
ganz zu eigen machen“. Goth. Theat.⸗Kal. 1787, S. 76. 

) Erftaufführung zu Berlin unter Kochs Leitung am 4. Oktober 1774. 
Vgl. Devrient, I, S. 424; Prölß, S. 219; Winter und Kilian; Brachvogel, I, 
S. 249; Gelehrte Zeitung für das Frauenzimmer von 1774 (16. Stück). 

+) Vgl. auch Ephemer. d. Litt. u. d. Theat. 1786, IV. Bd., S. 271; Goth. 
Theat.⸗Kal. 1787, S. 76, u. 1794, S. 254. 

) Schmid, Chronologie, S 137. S. auch Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 40. 
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Doch bei aller Würde fehlte ſeinem Spiel wie ſeinem Vortrag jeg⸗ 
liche Wärme); Tyrannenrollen, desgleichen Intriganten und Tartüffe, 
das waren die Gebiete, die er vor allen anderen hervorragend zu 
meiſtern wußte. 

„Tartüffe von feinem Schlage, hämiſche Geiſtliche, Schurken von 
Stande“ gibt das Berliner Theaterjournal von B—n für 1782 (S. 518) 
als Brückner beſonders günftig liegende Rollenfächer an )). 

Gehäſſige Charaktere, wie einen Pater Timotheo, den ſtolzen, harten, 
herrſchſüchtigen Grimoalds?), Dunſtan )), den trotzigen König Barba- 
roſſas), den Grafen Eſſex (Corneille), nicht zuletzt den Marinelli, hat 
er meiſterlich dargeſtellt. Für dieſen ſtudierten Böſewicht, dieſen hämi⸗ 
ſchen, ſchleichenden Betrüger ſcheint er durchaus den richtigen Ton 
gefunden zu haben. „Herr Brückner hatte die Kälte“, ſchreibt das 
Berliner Litterariſche Wochenblatt“) anläßlich einer Aufführung von 
„Emilia Galotti“ am 24. März 1776, „die Marinelli haben muß; 
aber er hatte nicht bloß dieſe Kälte, ſondern er drückte auch das Bittre, 
das Hämiſche, was dieſen Hofmann eigentlich charakteriſirt ... „ganz 
vortreflich aus“. 

Alle dieſe Fähigkeiten ließen Brückner für die Darſtellung des 
König Claudius geradezu prädeſtiniert erſcheinen. — 

Von den vier Kupfern, auf denen Chodowiecki die Geſtalt des 
Königs Claudius wiedergibt, kommen für die kritiſche Betrachtung vor 
allem das große Mausfallenblatt und Kalenderbild 9 (Unterſchrift: 
„Nichts, als daß ich Euch zeigen will“, V. Aufzug, 5. Auftritt) in Be⸗ 


1) „Rollen von tiefer Empfindung, oder beſſer geſagt, von Entrailles, 
ſind nichts minder, denn die Stärke unſers ſonſt verdienſtvollen Brükners; 
ſein Ton iſt dazu zu herbe, ſeine Sprache verrät zu wenig Herzlichkeit, und 
er fält in ein gewiſſes falſches Pathos, was ehedem wol üblich war“ (Berl. 
Theat.⸗Journ. 1782, S. 242). 

) Er ſpielte außerdem komiſche Rollen, doch lagen ſeine eigentlichen 
Fähigkeiten auf oben erwähnten Gebieten. 

) „Niemand war heut' Abend mehr an feinem Plaze, ..... als Herr 
Brückner in der Rolle des ſtolzen, harten, herrſchſüchtigen Grimoalds“ (in 
„Dagobert, der Franken König“, Nationaltrauerſpiel in fünf Aufzügen von 
Babo. Vgl. Berl. Theat.⸗Journ. für 1782, S. 56). 

) In Bertuchs „Elfriede“. Vgl. Goth. Theat.⸗Journ. 1787, S. 76; 
Ephemer. d. Litt. u. d. Theat. 1786, IV. Bd., S. 272. 

) „Das ſtolze, trotzige Weſen dieſes Königs ... ward von dem großen 
Brückner auf das vortreflichſte ausgedrückt“ (in „Karl der Fünfte in Afrika“, 
heroiſches Trauerſpiel von Sternſchütz; vgl. Berl. Litt. Wochenbl. 1776, I, S. 62). 
6) Bb. I, 1776, S. 279. 
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tracht. In beiden hier dargeſtellten Momenten teilt ſich unſer Intereſſe 
zwiſchen Hamlet und dem Könige, und Chodowiecki hat demgemäß beide 
Geſtalten mit der gleichen Charakteriſtik herausgearbeitet. 

Wie uns Chodowieckis Unterſchrift des Mausfallenblattes belehrt, 
haben wir in der Perſon des im Vordergrunde ſitzenden Königs den 
Schauspieler Brückner vor uns ). 

Die Ahnlichkeit dieſer Figur mit der Königsgeſtalt auf Kupfer 9 
läßt uns auch in letzterer ein Porträt Brückners erkennen. — 

Der Künſtler war bereits in zweien ſeiner Glanzrollen von dem 
Kupferſtecher Geyſer verewigt worden: einmal als Graf Eſſex in Cor⸗ 
neilles gleichnamiger Tragödie), das andere Mal als Götze). Beide 
Bildniſſe weiſen eine gewiſſe Ahnlichkeit mit Chodowieckis König Claudius 
auf den Hamletkupfern auf. 

Chodowiecki ſchildert uns Brückner als einen Mann von ſtatt⸗ 
lichem Außeren; er hatte demnach wohl auch hinſichtlich ſeiner Geſtalt 
alle Vorzüge aufzuweiſen, die für repräſentative Rollen erforderlich und 
für die Darſtellung des König Claudius vollends unerläßlich ſind. Ein 
ſchöner Mann, ſtark und groß — wie ſpäter Ludwig Tieck den Dar⸗ 
ſteller dieſer Rolle verlangt — ſteht auf Kupfer 9 vor uns. 

Auf dem großen Mausfallenbilde hat Chodowiecki der Ausarbei⸗ 
tung des Königs größte Sorgfalt angedeihen laſſen. Hamlet und der 
König ſind hier die eigentlich Beteiligten; alle übrigen Perſonen ſind 
Staffage, Marionetten, fie empfinden nichts von dem Herüber⸗ und 
Hinüberfluten feindſeliger Gedanken und Empfindungen zwiſchen dem 
Könige und Hamlet. 

Unter den bohrenden Blicken Hamlets und der dunklen Ahnung 
einer Gefahr iſt Unſicherheit über den König gekommen; die Situation 
iſt ihm unbequem, und er bemüht ſich, den Blicken ſeines Stiefſohnes 
auszuweichen, der mit ſichtlichem Behagen die zunehmende Haltloſigkeit 
des Königs beobachtet. Nichts in den Mienen des Königs läßt auf einen 
heuchleriſch liebenswürdigen Monarchen ſchließen: Mißmut, ſichtliches 
Unbehagen haben völlig Beſitz von ſeiner Stimmung genommen. 

Während ihn in dem hier dargeſtellten Momente alle Ruhe und 


) Berger hat ungenau radiert, indem er bei dem „u“ die Tüttel weg⸗ 
gelaſſen hat. 

) Das Kupfer ſchmückt den 5. Teil von Schmids Engliſchem Theater. 

) Von Geyſer nach Roſenberg, im Goth. Theat.⸗Kal. 1779. „Sein Por⸗ 
trät als Götz ... hat das Verdienſt der größten Aehnlichkeit“, bemerkt der 
Goth. Theat.⸗Kal. 1794 auf S. 255. 
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kühle Würde zu verlaſſen droht, hat er auf Kupfer 9, in der 5. Szene 
des V. Aufzuges, ſeine Beſonnenheit wiedergefunden. Mit eiſiger Ge⸗ 
laſſenheit hört er die Worte Hamlets an, Überlegenheit und Brutalität 
ſpiegelt ſich in ſeinen Mienen, während er ironiſch, heimtückiſch und 
lauernd Hamlet mit den Augen ſtreift. 

Auf Kupfer 10 zeigt der König wiederum ein anderes Geſicht: er 
bemüht ſich, unbefangen zu lächeln, während er einige Worte mit ſeiner 
Gemahlin zu wechſeln ſcheint. Hier ift er ganz der gleißneriſche Heuchler, 
während er auf den beiden erſtgenannten Kupfern die übrigen Eigen⸗ 
ſchaften ſeines verworfenen Charakters durchblicken läßt. — 

Chodowiecki ſchildert uns auf den beiden erſtgenannten Kupfern 
weniger den lächelnden, geſchmeidigen, als vielmehr überwiegend den 
offenkundig niederträchtigen Böſewicht, der ſich mit erkünſtelter Würde 
mühſam aufrecht erhält. Hiermit hat der Meiſter offenbar eine mög⸗ 
lichſt getreue Kopie der Brücknerſchen Auffaſſung dieſer Rolle zu geben 
verſucht, der von den Charaktereigenſchaften des König Claudius vor⸗ 
zugsweiſe Härte und Brutalität betonte. Das Berliner Theaterjournal 
von 1782 klagt darüber, daß Brückner zu ſehr „kalte Grandezza“ heraus⸗ 
kehrt, er verlor ſich jedenfalls in die Darſtellungsweiſe des Durchſchnitts⸗ 
tyrannen. In lebendigſter Anſchaulichkeit iſt uns Chodowieckis Kalender⸗ 
kupfer 9 hierfür ein überzeugendes Argument. 


Madame Anna Chriſtina Henke, die Darſtellerin 
der „Königin Gertrude“. 

Chodowieckis Hamletkupfer zeigen uns die Königin Gertrude in 
fünf verſchiedenen Momenten. Die bedeutendſte und am ſorgfältigſten 
ausgearbeitete Darſtellung haben wir in der Illuſtration zur Litteratur⸗ 
und Theaterzeitung (Unterſchrift: „Seht Ihr denn nichts hier? Hamlet, 
IV. Aufzug, 11. Auftritt . . ..“) zu ſuchen, die uns einen Moment aus 
der Kabinettſzene vorführt. Aus eben derſelben Szene iſt der Inhalt zu 
Kupfer 8 der Kalenderfolge genommen (Unterſchrift: „Wie ſteht es um 
Euch, Mutter?“). Weniger charakteriſtiſch in bezug auf die Geſtalt der 
Königin ſind die Darſtellungen auf Kupfer 10 (Unterſchrift: „Sie 
ſenkten ihn in Kalten grund hinab“), ſowie auf dem von Berger ge⸗ 
ſtochenen Mausfallenblatte. Das letzte Bild der Kalenderfolge zeigt uns 
ſchließlich die ſterbende Königin (Unterſchrift: „Mutter! verſöhnt Euch 
mit dem Himmel“). — 

Die Rolle der Königin Gertrude wurde bei der erſten Berliner 
Hamletaufführung durch Madame Henke verkörpert. Sie iſt eine jener 
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weniger hervortretenden Kräfte des Döbbelinſchen Enſembles, und ſo 
iſt über ihre Leiſtungen ſowohl wie über ihren Lebenslauf nur wenig 
der Nachwelt überliefert worden 1). 

Sie war eine von jenen Mitgliedern des Theaters, die weder durch 
hervorragende Fähigkeiten noch beſondere Mängel auffielen oder gar Auf⸗ 
ſehen erregten. Ohne hervorzutreten, verdarb ſie doch auch ſelten eine 
Rolle völlig; ſie füllte mit Pflicht und nach beſten Kräften jeweilig den 
Platz aus, den man ihr zugewieſen hatte. — Natürlich gab es inner⸗ 
halb ihrer wenn auch begrenzten Fähigkeiten gewiſſe Rollenfächer, die 
ihrem Können noch am beſten lagen und in denen ſie verhältnismäßig 
Tüchtiges zu leiſten vermochte. So ſcheinen ihr vor allen Dingen leichte 
muntere Rollen beſonders gut gelungen zu ſein; im Jahre 1777 galt 
fie als das „erſte deutſche Kammermädchen“ ). Als Franziska in 
Leſſings „Minna von Barnhelm“ ſtand ſie auf der Höhe ihrer Kunſt. 
Wo immer ſie Gelegenheit hatte, „neckiſche Pantomime, ſchalkhaften Spott 
und Naivität“ auszudrücken, war ſie an ihrem Platze. 

Doch früher als im allgemeinen üblich, verſuchte ſie ſich in Mütter⸗ 
rollen; mit 25 Jahren bereits fpielte fie „zärtliche Mütter“, und zwar, 
wie es heißt, „mit einem Affekt, der uns Thränen auspreßt“ ). 

Ihr eigentliches Fach blieb jedoch das komiſche. Als ſie mit zu⸗ 
nehmendem Alter den Soubrettenrollen entſagen mußte, blieb ihr das 
weite Gebiet der „komiſchen Alten“, dieſes heute überlebten, doch damals 


) Anna Chriſtina Henke (oder Hende), geborene Schik, wurde im Jahre 
1753 zu Hildburghauſen geboren und betrat mit 15 Jahren zum erſten Male 
die Bühne. Sie war bei der Secondaſchen Hofſchauſpielergeſellſchaft angeſtellt, 
bevor ſie von Koch nach Berlin engagiert wurde. (Dieſe knappen Notizen 
konnten wir einem Manuſkriptbande der Louis Schneiderſchen Sammlung ent- 
nehmen.) Nach Kochs Tode und der kurzen Direktionszeit ſeiner Witwe über⸗ 
nahm Döbbelin deſſen Theater und damit die brauchbarſten Mitglieder der 
Kochſchen Truppe. Unter dieſen befand ſich auch Madame Henke. 35 Jahre 
blieb ſie dem Döbbelinſchen, ſpäter Königlichen Nationaltheater treu und trat 
auch nach ihrer im Jahre 1810 erfolgten Penſionierung noch einige Male 
auf. Sie ſpielte die Königin Gertrude in „Hamlet“ während der Jahre 1777 
bis 1778, und zwar im ganzen 12 mal (laut Barth). Ihre direkte Nachfolgerin 
in dieſer Rolle wurde Madame Nouſeul. 

) „Madame Henke hat die Soubretten, für welche Sie von jeher vor⸗ 
zügliche Anlage verrieth, in einem ſo hohen Grade ausgebildet, daß Sie nun⸗ 
mehr unſtreitig unſer erſtes deutſches Kammermädchen iſt“, ſchreibt das 
Theat.⸗Journ. f. Deutſchl. 1777 im IV. Stück, S. 135. S. auch Gallerie v. 
teutſch. Schauſp. S. 102. 

) Dieſes gewiß etwas übertriebene Lob entſtammt — wie das oben 
genannte — dem Theat.⸗Journ. f. Deutſchl., S. 135. 
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auf der Höhe der Beliebtheit ſtehenden Rollentyps ). Auch alle übrigen 
derberen Rollen, wie Bauernweiber u. dgl, lagen ihrem Naturell und 
ihren Fähigkeiten, und man beſchäftigte ſie im Alter vorwiegend auf 
dieſem Gebiete ?). 

Unter Döbbelins Theaterleitung ſtand ſie jedoch zu wiederholten 
Malen an einem Platze, den entſprechend auszufüllen ſie nicht imſtande 
war. Beſonders repräſentative Rollen mißglückten ihrer etwas derben, 
geraden Natur; feierliche Würde auszudrücken war ihr nicht gegeben. 
„Denn letzteres Requiſit“ (fo verzeichnet es ein Manuffript der Louis 
Schneiderſchen Sammlung) „mangelt dieſer, in manchen Rollen ſo braven 
Schauſpielerin gänzlich; demnach wäre es eine unbillige Forderung, 
wenn ich etwa von ihr verlangen wollte, was ihr die Natur verſagte; 
denn fo etwas als Würde ift, läßt fih weder geben noch nehmen“ 3). 

So kann es uns denn auch nicht überraſchen, daß ihr die Rolle 
der Königin Gertrude in Shakeſpeares „Hamlet“ nicht ſonderlich glückte. 
Die Geſtalt dieſer Königin wird ſelten über den Rahmen einer konven⸗ 
tionellen Durchſchnittsleiſtung hinausgehoben; in den meiſten Fällen iſt 
es eine „larmoyante Geſtalt“, die uns entgegentritt 4). 

Wie konnte die 25 jährige Madame Henke, deren vorzüglichſte 
Fähigkeiten auf dem Gebiete leichtfüßiger Tändelei und neckiſcher Schel⸗ 
merei lagen“), fih in die Würde einer Königin finden, eine beſorgte 


1) Vgl. Diebold, S. 53, 135 ff. 
?) 1798: Mütter, affectierte, chargierte Damen, komiſche Rollen, Bauren⸗ 
weiber (aus d. L. Schneiderſchen Sammlung). 

) Unter nachſtehend genannten Rollen, die ſie im Laufe ihrer jahr⸗ 
zehntelangen Bühnentätigkeit inne hatte, finden ſich manche, die mit ihren 
Fähigkeiten in völligem Widerſpruche ſtehen; ſie ſpielte außer der Königin 
Gertrude im „Hamlet“ u. a.: 


Minna von Barn hem Franziska 

Götz von Berlichingen Kammerfräulein 
ir. 25215. DES EX Sophie Guilbert 
P Frau Sommern 
Gott)) Hofmeiſterin 
Verbrechen aus Ehrfudt....... Madame Ruhberg 
Mediceer (Brandes) Gemahlin des Lorenz 
Dieigite Frau dite Lady Belville 
Eheſcheue (Dorat⸗Gotter) Cäcilie uſw. 


) Vgl. Winds, S. 143. 

5) Das Berl. Litt. Wochenbl. (1776) rühmt wiederholt Madame Henkes 
vorzügliche Leiſtungen auch in tragiſchen Rollen, doch dieſes Blatt ſtreicht 
dieſe Künſtlerin ſo auffallend vor allen andern Schauſpielern und Schau⸗ 
ſpielerinnen heraus, daß der Verdacht einer gewiſſen Parteilichkeit nicht ganz 
unbegründet iſt. 
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Mutter, eine von Gewiſſensbiſſen gefolterte Frau mit Überzeugung dar⸗ 
ſtellen! — Wie fand ſie ſich beiſpielsweiſe mit der Rolle der Madame 
Ruhberg in „Verbrechen aus Ehrſucht“ ab?: „Dieſe von einer falſchen 
Größe geblendete, aber trotz alledem zärtlich beſorgte Mutter wurde von 
Madame Henke zwar von der Seite der weiblichen Eitelkeit, aber 
nicht von der Seite weiblicher Würde ziemlich wahr dargeſtellt“, heißt 
es in dem Manufkriptbande der Louis Schneiderſchen Sammlung. 

Ahnlich erging es auch ihrer Königin Gertrude. „Als Königin in 
Hamlet wird ſie nie die zärtliche Gattin darſtellen, die Hamlets Vater 
in ihr verloren zu haben behauptet. Der Ton ihrer Stimme iſt zu un⸗ 
beſtimmt, ihrem ganzen Betragen fehlt die Würde, die man von einer 
Königin verlangt“ (a. a. O.). Die Henke war indes nicht die ſchlechteſte 
ihres Faches; es gab Schauſpielerinnen, welche die Figur der Königin 
zu wahren Marktweibern zu ſtempeln wußten, wenn man den Berichten 
von Zeitgenoſſen trauen darf). Sie hatte immerhin langjährige Er- 
fahrung und Übung auf den Brettern; Chodowiecki ſchildert uns auf 
Kupfer 12, daß ihr die damaligen Darſtellungsregeln bekannt waren, 
indem ſie im letzten Auftritte nach Bühnenſitte durchaus korrekt zu 
ſterben wußte. Jedenfalls darf man annehmen, daß ſie die Rolle nicht 
völlig verdarb, wenn ſie auch kein Meiſterſtück daraus zu ſchaffen im⸗ 
ſtande war. — 

Es iſt kein Bild der Schauſpielerin Henke auf uns gekommen, das 
uns durch einen Vergleich ermitteln ließe, ob Chodowiecki die Dar- 
ſtellerin der Königin Gertrude porträtähnlich wiedergegeben hat. Per⸗ 
ſönliche Beziehungen Chodowieckis zu dieſer Künſtlerin ſcheinen nicht 
beſtanden zu haben. Die Figur der Königin auf der Beilage zur Litte⸗ 
ratur- und Theaterzeitung macht indes durchaus den Eindruck, als ob 
Chodowiecki ſich bemüht hätte, die Partnerin Brockmanns möglichſt 
wahrheitsgetreu darzuſtellen, wie er ja auch die Ophelia⸗Döbbelinin 
auf der Illuſtration zum gleichen Werke mit Zügen möglichſter Ahn⸗ 
lichkeit ausſtattete. 

Auf dieſem größeren Blatte wie auch auf Kupfer 8 verlangt die 
Figur der Königin eine weit eingehendere Ausarbeitung und Vertiefung 
als auf Kupfer 10 und dem Mausfallenkupfer, denn auf letztgenannten 
Bildern und den dementſprechenden Stellen des Dramas iſt ſie eigent⸗ 
lich nur als Staffagefigur anzuſehen, als eine von den vielen, welche 
den Hintergrund zu dem Spiel einer anderen Perſon abgeben müſſen. 
In den erſtgenannten Kabinettſzenendarſtellungen dagegen konzentriert 


) Vgl. „Brockmann und Wäſer“, S. 24. 
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ſich das Intereſſe auf die wenigen darin beſchäftigten Perſonen, Hamlet 
und ſeine Mutter ſind zu gleichen Teilen an den Vorgängen in der 
Szene beteiligt; ſie beanſpruchen beide die gleiche Aufmerkſamkeit und 
das gleiche Intereſſe vom Zuſchauer, und dementſprechend erfordert in 
dieſem Auftritt die Ausarbeitung der Figur der Königin die gleiche Hin⸗ 
gabe und Vertiefung von ſeiten des nachbildenden Künſtlers wie die 
Wiedergabe des Trägers der Hauptpartie, Hamlets. 

In der Szene auf Kupfer 10 jedoch wie auf dem Mausfallen⸗ 

blatte iſt die Königin bereits wieder in die untergeordnete Stellung 
zurückgefallen, die ihr durchgängig in dieſem Drama gebührt. Eine 
ſeeliſch gedrückte Frau ſitzt vor uns, ängſtlich und ahnungsvoll der un⸗ 
bekannten, furchtbaren Dinge harrend, die da kommen werden. Und ſo 
charakteriſiert ſie uns auch Chodowiecki auf Kupfer 10, wo die eigene 
ſeeliſche Folter einen Augenblick von dem innigſten Mitleid für das 
Schickſal der armen Ophelia abgelöſt zu ſein ſcheint. Dieſe Darſtellung 
auf Kupfer 10 ſcheint uns auch im theatergeſchichtlichen Sinne höher zu 
bewerten zu ſein als die Darſtellung der Königin auf dem Mausfallen⸗ 
bilde. Der äußerſt leere Ausdruck und die ſteife Haltung haben ihre 
Urſache teils in Chodowieckis mangelnder Fähigkeit zur Darſtellung 
größerer Figuren, teils in Bergers Ausführung, der die Nadel nicht 
mit ebenderſelben Feinheit wie Chodowiecki zu führen wußte. Dadurch 
fällt uns hier noch mehr auf, was ſich ſchon auf den beiden Kabinett⸗ 
ſzenenbildern konſtatieren läßt: das ziemlich Derbe in der Figur und 
durchaus Bourgeoismäßige im Ausdrucke der Königin. Sie hat äußerlich 
wirklich nicht viel aufzuweiſen, was die Würde einer Königin kenn⸗ 
zeichnet; dieſes geſunde Weib weiß nicht viel von ſeeliſchen Qualen und 
ſchlafloſen Nächten; ſo vermögen wir uns weit eher die Schauſpielerin 
Henke in ihren beſten Jahren, bei dem Übergange von dem Fache 
munterer Kammermädchen zu zärtlichen Müttern und ſpäteren komiſchen 
Alten und Bauernfrauen leibhaftig vorzuſtellen. In dieſen beiden Ka⸗ 
binettſzenenbildern, auf denen Chodowiecki es ſich angelegen fein ließ, 
die Partnerin Brockmanns gleich ihm mit möglichſter Ahnlichkeit aus⸗ 
zuſtatten, werden wir wohl die einzigen Porträtbilder, welche die Schau⸗ 
ſpielerin Henke darſtellen, zu ſuchen haben “). 
7 >) Noch im Jahre 1800 ſpielte Mad. Henke die Rolle der „Königin“ in 
Dresden; ihre oben gerügten Schwächen ſcheint ſie auch in reiferen Jahren 
nicht überwunden zu haben, wie aus folgender Notiz in der Allg. Theat.⸗Ztg. 
v. Rohde (Berl. 1800, Bd. I, S. 78) zu entnehmen iſt: „Ich ſah von ihr die 
Königin in Hamlet, wo ſie gleichfalls ohne allen Anſtand im Tone, Gang 
und Geberden ſpielte ...“ 
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Taertes, Guſtar(-Horatio), Oldenholm(-Polonius) 
und die übrigen Nebenrollen. 


Die noch unerwähnt gebliebenen Geſtalten ſind im großen und 
ganzen nur Staffagefiguren, denen ſelbſtändige Bedeutung nur zum Teil 
beizumeſſen iſt. 

Der männliche und weibliche Hofſtaat auf Kalenderkupfer 10 und 12 
ſowie dem großen Mausfallenbilde weiſt bei den einzelnen Geſtalten 
kaum charakteriſtiſche Phyſiognomien auf, die auf getreue Wiedergabe 
beſtimmter Schauſpieler oder Schauſpielerinnen ſchließen laſſen könnten. 
Auch bei den übrigen Nebenfiguren laſſen ſich nur vereinzelt indivi⸗ 
duelle Züge erkennen; eine eventuelle Identität der hier dargeſtellten 
Perſonen mit den Darſtellern der betreffenden Rollen wird nur in ver⸗ 
einzelten Fällen nachzuweiſen möglich ſein, da die untergeordneten Rollen 
von minder bedeutenden Kräften geſpielt wurden und über dieſe nur in 
wenigen Fällen Angaben betreffs ihres Außeren wie der Art und Weiſe 
ihres Spieles zu finden ſind. Die mit den markanteſten Zügen von 
Chodowiecki ausgeſtattete Figur der noch zu erwähnenden Nebenrollen 
ift zweifellos die des Laertes auf Kupfer 10 (links im Vordergrunde). 

„Dieſe Rolle lag bei den erſten Berliner Hamletaufführungen in den 
Händen des nachmals berühmten Carl Wilhelm Unzelmann ), der 
um die Wende des Jahrhunderts einer der beſten komiſchen Schauſpieler 
Deutſchlands und der Liebling des Berliner Publikums war ). 

Ernſthafte Rollen mögen ihm ſchon in jungen Jahren nicht ſon⸗ 
derlich gelegen haben: der mit verbiſſener Wut vor ſich hinſtierende 
Laertes auf Chodowieckis Kupfern verbirgt unter ſeiner Maske die 

1) Unzelmann verkörperte laut Barth den Laertes in den Jahren 1777 
bis 1781 zu Berlin 24 mal. Die von Brachvogel, I, S. 278, aufgeſtellte Rollen» 
beſetzung weiſt beſonders hinſichtlich der Nebenrollen zahlreiche Fehler auf, 
wie denn überhaupt dieſes Werk von Irrtümern und Ungenauigkeiten 
wimmelt. 

) Geboren am 1. Juli 1753 zu Braunſchweig; 1775 engagierte ihn 
Döbbelin, bei dem er bis 1781 blieb, um dann nach Hamburg zu gehen. 
Kam 6. Mai 1783 zu Döbbelin zurück und ſchied am 6. April 1784 abermals 
aus. 1788 kehrte er endgültig zur Berliner Bühne zurück, an der er 1814 
Regiſſeur wurde, 1823 fein 50 jähriges Bühnenjubiläum feiern konnte. 1823 
ließ er ſich penſionieren und ſtarb am 21. April 1832. Er war der Gatte 
von Großmanns Stieftochter Friederike Flittner, welche als Friederike Beth⸗ 
mann⸗Unzelmann ſich unſterblichen Ruhm erworben hat. Ausführlichere bios 

graphiſche Angaben in Stein, I, S. 20, 21; Brachvogel, II, S. 153; Samm⸗ 

lung Louis Schneider (Manufſkriptbd.); Herloßſohn⸗Marggraff, VII, S. 148ff. 

Gallerie v. teutſch. Schauſpielern S. 246. 
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Züge Unzelmanns, der im Unvermögen, dieſer Rolle Herr zu werden, 
einen verbittert dreinſchauenden, an Karikatur grenzenden Böſewicht 
daraus ſchuf. Die ſtark hervorſpringende Adlernaſe und die ſcharf zu⸗ 
ſammengekniffenen dünnen Lippen, wie ſie beſonders auf Kupfer 10 er⸗ 
kennbar find, bildeten die auffallendſten Partien in Unzelmanns Phyſio⸗ 
gnomie ). Das Herabziehen der Mundwinkel, womit er in komiſchen 
Rollen die Lachmuskeln aller ſeiner Zuſchauer in Bewegung ſetzen 
konnte?), wirkt beſonders auf Kupfer 10 übertrieben und gewaltſam. 
Chodowiecki hat dem Laertes⸗Unzelmann zweifellos größtmöglichſte Ahn⸗ 
lichkeit zuteil werden laſſen. — 

Zahlreicher als Laertes, aber weniger eigentümlich finden wir 
Guſtav(-Horatio) auf Chodowieckis Hamletkupfern vertreten?). Wie 
im Drama — ausgenommen die Anfangsizenen —, jo tritt er auch 
hier nur als Begleiter Hamlets auf. Das in der Hauptſache paſſive 
Verhalten, welches das Intereſſe für dieſen Vertrauten Hamlets zu⸗ 
gunſten der Hauptfigur etwas in den Hintergrund drängt, hat Chodo⸗ 
wiecki durch eine etwas eintönig wirkende Regungsloſigkeit, durch eine 
in Untätigkeit gleichſam erſtarrte Leidenſchafts⸗ nnd Lebloſigkeit aus- 
gedrückt. Noch mehr fällt dies bei Bernfield (Marcellus) auft). 
Auch Polonius (auf dem Mausfallenbilde) ſcheint an der Handlung 
keinen inneren Anteil zu haben. Dieſe Indolenz, wie ſie in den von 
Chodowiecki dargeſtellten Nebenfiguren zum Ausdruck kommt, läßt ſich 
damit erklären, daß die ſtereotype Haltung der betreffenden damaligen 
Schauſpieler durch Verwendung von Gewohnheitsgeſten wie Armein⸗ 
ſchlagen und dergleichen hervorgerufen wurde, womit zugleich jegliche 
Lebhaftigkeit oder auch nur mäßige Bewegtheit des Spieles verhindert 
wurde. Im Einklange mit der Verwendung gleichförmig ſich wieder⸗ 
holender Dauergeſten erſtarrte auch in den Geſichtern jegliches feinere 
Mienenſpiel. Das meiſt charakteriſtiſche Beiſpiel hierfür bietet uns die 


1) Vgl. das Kupfer: Unzelmann als Burgemeiſter Staar in dem Luſt⸗ 
ſpiel „Die deutſchen Kleinſtädter“, Stich nach Dahleng von Meno Haas 
(reprod. in Stein, I). Daſelbſt auch ein Porträt Unzelmanns nach einer 
Lithographie im „Album des Königlichen Schauſpiels“, Berlin. 

) Vgl. Stein, I, S. 20. Zu feinen beſten Rollen gehörten u. a.: Baron 
Montefiaskone in Iſouards „Aeſcherling“, Bürgermeiſter in „Die deutſchen 
Kleinſtädter“, Wachtmeiſter in „Minna von Barnhelm“, Patriarch in „Nathan 
der Weiſe“, Kaiſer in der „Turandot“, Figaro im „Barbier von Sevilla“, 
Papageno in der „Zauberflöte“. 

) Vgl. Kupfer 2, 4, 5, 11, 12 und Mausfallenblatt. 

+) Kupfer 2, 4, 5. 
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Geſtalt des Guſtav auf Kupfer 11. Guſtav(-Horatio) wurde bei den 
Berliner Hamletaufführungen des Winters 1777/78 von dem 30jäh⸗ 
rigen Carl Daniel Langerhanns) dargeſtellt, der außer in edlen 
Rollen?) vor allem im komiſchen Fache?) Verwendung fand. Er ſcheint 
die Rolle des Guſtav ſtark von der gefühlsmäßigen Seite genommen 
und ins Elegiſche gezogen zu haben, wie er überhaupt ein weniger 
kraftvoller als gefühlvoller Schauspieler geweſen zu fein ſcheint!). Für 
die „nachgebende Freundſchaft und Sanftmuth“, mit der Langerhanns 
den Guſtav zeichnete, wird er in dem Schreiben „Brockmann und 
Wäſer“ (S. 27) gelobt; das Berliner Theaterjournal für 1782 ſchreibt 
auf S. 471: „Herr Langerhanns gab feinen Guftav mit vielem Ge- 
fühl und Simplieität: es iſt eine der vorzüglichſten Rollen dieſes 
Schauſpielers“ ). Dieſe wenigen zeitgenöſſiſchen Bemerkungen beſtätigen 
den Eindruck, den die Figur des Guſtav auf Chodowieckis Hamlet⸗ 
kupfern auf uns macht. Die weichen Züge dieſes Mannes, wie ſie uns 
beſonders auf dem Mausfallenbilde ſowie auf Kupfer 11 und 12 auf⸗ 
fallen, die etwas kraftlos⸗läſſige Haltung kennzeichnen den Schauſpieler 


1) Geboren in Zerby in Sachſen 1748, debütierte 1772; von 1776—86 
bei Döbbelin, dann in Hamburg bis 1808, privatiſierte noch zwei Jahre in 
Düfjeldorf und ſtarb 1810. Die Rolle des Guſtav(⸗Horatio) blieb bis Ende 
des Jahres 1785 in den Händen von Langerhanns. 

2) Herzog Gloſter in „König Lear“, Macduff in „Macbeth“, Amtmann 
in „Die Jäger“, Hofrat Reinhard in „Nicht mehr als ſechs Schüſſeln“ uſw. 

3) Eine feiner beſten Rollen auf dieſem Gebiete war der Kammerdiener 
Mönch im „Eheſcheuen“, den er „mit ſolcher ſtarkkomiſchen Laune ſpielte, daß 
er das Zwergfell des Publikums in ununterbrochener Erſchütterung ließ“ 
(Theat.⸗Journ. f. Deutſchl. 1777, IV. Stck., S. 139). Das Berl. Theat.⸗Journ. 
für 1782 vermerkt auf S. 412: „Die komiſchen bürgerlichen Alten ſind 
ein Feld, worin dieſer Schauſpieler ſtets den ſtärkſten Beifall erhalten mus“, 
ſowie auf S. 54: „Würde und Entrailles liegen gänzlich auſſer der Sphäre 
dieſes Schauſpielers, der im komiſchen Fache ſeine unſtreitigen Ver⸗ 
dienſte hat.“ — Vgl. auch Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 143/144. 

) Sein Vortrag fiel leicht ins klagende (vgl. Berl. Theat.⸗Journ. 1782, 
S. 55); er gehörte zu denjenigen, „die nur ſelten in den Kanzelton fallen“ 
(Louis Schneiderſche Sammlung, Manuſkriptbd). Das Berl. Theat.⸗Journ. 
für 1782 ſchreibt auf S. 54: „Seine Geſtalt würd' ihn zum Fache der Heroen 
berechtigen, wenn ... er ſeinem Geſicht leidenſchaftlichen Ausdruk zu geben 
wüßte.“ 

5) „Langerhans führte dieje Rolle in Berlin fo ſchön aus, daß er auch 
würklich Brockmanns Vertrauter auſſer dem Theater wurde“ („Brockmann 
und Wäſer“, S. 27). 
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Langerhanns, der beiſpielsweiſe als rauher Seemann mit ſchmelzender 
Elegie die Zuſchauer zu rühren wußte ). — Auffallend ift der Um- 
ſtand, daß Chodowiecki dem Guſtav auf Kupfer 2 ein völlig anderes 
Geſicht als auf den übrigen fünf Kupfern gegeben hat, und zwar ſo, 
daß dieſe Geſtalt den Anſchein erweckt, als hätte man den Laertes von 
Kupfer 10 und 12 vor fih. Der echte Guſtav⸗Langerhanns ift jeben- 
falls nicht auf Kupfer 2, ſondern auf Kupfer 4, 5, 11, 12 und vor 
allem auf dem Mausfallenblatte zu ſuchen, wo ſeine ſtattliche Erſchei⸗ 
nung und die weichen Züge beſonders deutlich erkennbar ſind. 


Es iſt nötig, noch ein Wort über den Totengräber zu ſagen, 
dieſe von Chodowiecki ſcheinbar nur angedeutete Geſtalt auf Kupfer 12. 
Obgleich kaum wahrnehmbar, ſpiegeln ſich in der Phyſiognomie die 
Züge des Komikers Reinwald, der in Berlin den erſten Totengräber 
darſtellte?), unverkennbar wieder. Nach einem Stich in der Louis 
Schneiderſchen Sammlung war dieſer Schauſpieler ein echter Hogarth⸗ 
typus mit breitem, derbem Proletariergeſicht und etwas aufgeſtülpter, 
breitgedrückter Naſe. Daß Chodowiecki ſich ſogar bei der Ausarbeitung 
des kaum bemerkbaren Totengräbers weitgehendſter Ahnlichkeit des ihn 
verkörpernden Darſtellers befleißigte, läßt auf ein Streben nach dem 
Prinzip ſchließen, größtmöglichſte Ahnlichkeit aller in den erſten Ber⸗ 
liner Vorſtellungen des Hamletdramas beſchäftigten Schauspieler und 
Schauſpielerinnen — mit Ausnahme Döbbelins — auf ſeinen Hamlet⸗ 
kupfern durchzuführen. In dieſem Sinne mögen auch Güldenſtern⸗Alexi 


1) In „Die Drillinge“ von Bonin; Beſprechung in der Litt.⸗ u. Theat.⸗ 
Ztg. 1778, II, S. 250 ff. 

) Johann David Reinwald, geboren zu Berlin 1749, debütierte 1770 
und kam 1775 ans Theater in der Behrenſtraße, er verblieb bis zum Jahre 
1813 in Berlin. Seine größten Erfolge erzielte er in derbkomiſchen Rollen. 
Vgl. Litt- u. Theat.⸗Ztg. 1778, II, S. 272; Gallerie v. teutſch. Schaufp. 
S. 189/190; Berl. Theat.⸗Journ. für 1782, S. 19, 75, 343 u. 519; Allg. 
Theat.⸗Ztg. v. J. G. Rohde, Berl. 1800, Bd. I, S. 209. Ausführliche 
Charakteriſtik in einem Manuſkriptbande der Louis Schneiderſchen Samm- 
lung, Berlin. — Einige ſeiner Rollen: Bartholo in „Barbier von Sevilla“, 
Philipp in „Nicht mehr als ſechs Schüſſeln“, Eheprokurator in Bretzners 
gleichnamigem Luſtſpiel, Rechenmeiſter in „Juriſt und Bauer“, Wirth in 
„Minna von Barnhelm“, Stöpſel in „Armut und Edelſinn“ uſw. — Bei 
der zweimaligen Aufführung der Totengräberſzenen während Brockmanns 
Berliner Hamletgaſtſpiel übernahm er die Rolle des erſten Totengräbers, 
ſpäterhin die des Oldenholm und gegen Ende des Jahrhunderts gar beide 
zugleich (laut Louis Schneider). 
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(Kupfer 7) ) und Polonius⸗Hencke ) (Mausfallenkupfer) ſowie der Herzog 
von Gonzaga-Witthöft?) eine Behandlung von feiten Chodowieckis er- 
fahren haben. 


1) Joſef Franz Alexi, geboren zu Prag 1747, debütierte 1773, war von 
1777 bis 1781 bei Döbbelin vor allem als Tänzer und Liebhaber in der 
Operette tätig. Er fpielte den Güldenſtern 25 mal. — Vgl. Gallerie v. 
teutſch. Schauſp. S. 11. à 

) Chriſtian Gottlieb Hende, geboren 1740 zu Saliſch bei Dresden, de⸗ 
bütiert 1768. Näheres im Theat.⸗Journ. f. Deutſchl. 1777, IV. Stck., S. 133 ff.; 
Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 101/102. — Spielte Väter, Geiſtliche, Intri⸗ 
ganten und Bauern im Shau- und Singſpiel. Er hatte die Rolle des Olden⸗ 
holm nur bei den erſten zwölf Berliner Hamletvorſtellungen. Sein Nach⸗ 
folger in dieſer Rolle wurde, wie erwähnt, Reinwald. 

) Nähere Angaben über Witthöft im Theat.⸗Journ. f. Deutſchl. 1777, 
IV. St., S. 135 ff.; Berl. Theat.⸗Journ. f. 1782, S. 520; Litt.⸗ u. Theat.⸗Ztg. 
1778, IV, S. 778; Gallerie v. teutſch. Schauſp. S. 258. 


Schluß wort. 


Am Ende unſerer Unterſuchungen angelangt, hegen wir noch den 
Wunſch, auf Grund unſerer bisherigen Ergebniſſe zu einer möglichſt 
reſtlos objektivierten Klarheit über unſere Hamlet- Aufführungen zu 
gelangen, indem wir die Reſultate unſerer Forſchungen für die Theater⸗ 
geſchichte des 18. Jahrhunderts zu erweitern und ſo ſchließlich noch an⸗ 
zudeuten verſuchen, was über die ermittelten Einzelheiten hinaus weſent⸗ 
lich aus den Bildern zu lernen iſt. 

Chodowiecki hat uns in feinen Hamlet⸗Darſtellungen Werke von 
unvergleichlicher Subtilität und Akkurateſſe hinterlaſſen, die nach Son⸗ 
dierung ihres Inhalts gar manches theatergeſchichtlich Wertvolle zutage 
förderten und das Material vermehren, das uns bislang für die Erfor⸗ 
ſchung der Theatergeſchichte vorlag. In ihrer lebendigen Anſchaulich⸗ 
keit geben uns die Originale unſeres Meiſters die Möglichkeit an die 
Hand, die erſten Hamlet⸗Aufführungen greifbar und ficher zu rekon⸗ 
ſtruieren; zum mindeſten aber ſind wir unſchwer in den Stand geſetzt, 
die Berliner Aufführungen des Winters 1777/78 — mit dem erſten 
deutſchen Hamlet⸗Interpreten Brockmann als Gaſt — vor unſerem gei⸗ 
ſtigen Auge wieder aufleben zu laſſen. 

Es wäre, wie geſagt, durchaus denkbar, die Aufführungen, wie ſie 
damals vonſtatten gingen, heute noch einmal lebendig zu geſtalten; der 
an ſich berechtigte Einwand, daß unſere Ergebniſſe für ein Inſzene⸗ 
ſetzen doch nicht völlig lückenlos geblieben ſind, da ja die Kupfer nur 
einzelne Situationen aus dem Hamlet⸗Drama darſtellen, dürfte bis zu 
einem gewiſſen Grade wenigſtens ſeine Gültigkeit wieder verlieren, 
wenn wir endlich auch den Beweis zu erbringen verſuchen, daß uns 
noch Wege offen bleiben, die bereits gewonnenen Kenntniſſe zu erwei⸗ 
tern. Abgeſehen nämlich von allerlei Material, das noch für eine Klä⸗ 
rung der außerhalb unſerer Kupfer liegenden Aufführungsmomente 
vorhanden iſt, wären endlich ſo manche charakteriſtiſche Züge vermöge 
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gewiſſer implicite in den Stichen vorhandener Elemente zu erſchließen, 
Züge, die uns dann als harmoniſche Bindeglieder den geiſtigen Zuſam⸗ 
menhang in ſeiner Geſamtheit vermitteln und ein wohl reſtloſes Er⸗ 
faſſen der Art und Weiſe, wie man damals dieſe Aufführungen ge⸗ 
geſtaltet und aufgefaßt hat, ermöglichen. 

Sehen wir aber zunächſt einmal von dem für die durch Chodo- 
wiecki nicht verbildlichten Situationen überlieferten Material ab, um 
uns einer letzten Betrachtung der Chodowiecki⸗Stiche als unſerer eigent⸗ 
lichen Aufgabe zuzuwenden. Den von uns aus den Hamlet-Werfen des 
Meiſters zutage geförderten Aufführungselementen liegen gewiſſe Symp⸗ 
tome zugrunde, die als Ganzes genommen einen gemeinſamen Unterton 
bilden: mit merklicher Deutlichkeit hebt ſich aus unſeren Kupfern eine 
gewiſſe Philiſtröſität heraus, die mit der Kraft des Shakeſpeareſchen 
Heroismus nicht in Einklang zu bringen iſt. 

Der Darſtellungsſtil im 18. Jahrhundert, im beſonderen die Bühne 
des Döbbelinſchen Theaters, war — wie wir oben geſehen haben — 
dem Heroiſchen nicht gerade ſonderlich günſtig: Shakeſpeares Kunſt 
konnte zunächſt nur an das gebildete Bürgertum appellieren und wurde 
von dieſem erſt in weitere Kreiſe getragen; ja, auch in ihrer theatra⸗ 
liſchen Verwirklichung wendete ſie ſich vornehmlich an den Bürgerſtand, 
aus welchem ſich das Theaterpublikum hauptſächlich rekrutierte. Eine 
theatraliſche Darbietung mußte das Produkt des Empfindungslebens 
dieſes Milieus bilden und ſich nach Möglichkeit in der Art ihrer Rea⸗ 
liſierung dem Geſchmack desſelben anzupaſſen ſuchen, wollte das Theater 
auf Verſtändnis und Aufnahmefähigkeit ſeines Publikums ſtoßen. „Die 
Intention des Autors liegt uns nicht ſo nahe, als unſer Vergnügen, 
und wir verlangen einen Reiz, der uns homogen iſt!)“. 

In gleichem Maße, wie dieſes Wort Goethes auf den von Fried⸗ 
rich Ludwig Schröder für den Geſchmack ſeiner Zeitgenoſſen bearbei⸗ 
teten Hamlettext Anwendung finden kann, hat es auch für die erſten 
theatraliſchen Verwirklichungen dieſes Dramas Gültigkeit. Nicht für die 
Bewohnerſchaft einer Millionenſtadt — wie des heutigen Berlins —, 
in deren Adern das Leben der ganzen Welt pulſiert und die täglich 
wie ſtündlich mit allen Zonen der Erde in Fühlung iſt, ſondern für 
einen kleinen Kreis weſensverwandter Menſchen wurde innerhalb des 
relativ engen Horizonts ihrer perſönlichen Auffaſſung das Hamlet- 
Drama zu ſinnfälliger Geſtaltung gebracht; es waren demnach Auffüh⸗ 
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rungen von dem inneren Gehalte und im äußeren Kleide des damaligen 
Zeitgeiſtes, und nichts deutet darauf hin, daß in ihnen ein Heroismus 
zu finden geweſen wäre. 

So waren denn auch ſowohl der Leiter der Aufführungen, Carl 
Theophil Döbbelin, wie unſer Chodowiecki als ihr nachbildender Ver⸗ 
mittler — ein jeder an ſeinem Teile — unbewußt in dem Banne der 
damaligen Zeitſtrömungen befangen, und auch ihre Kunſt vermochte ſich 
nicht von dem Einfluß des allgemeinen Gefühlslebens der Zeit zu 
emanzipieren; gleich Döbbelin und Chodowiecki war auch der Träger 
der Titelrolle, Brockmann, nur Kind feiner Zeit. Was feine Kunſt 
unter der Herrſchaft des Gefühls lebendig werden ließ, wurde von 
Chodowiecki mit voller Hingabe auf das Papier gebannt; den Lei⸗ 
ſtungen beider Künſtler brachte ihre Generation tiefinnerſtes Mitemp⸗ 
finden und ein Verſtändnis entgegen, wie es heute, in einer beträcht⸗ 
lich veränderten Phaſe des Kunſtempfindens, nicht mehr ein jeder zu 
teilen vermag. Die Hamlet⸗Aufführungen im Gewande der Döbbelin⸗ 
Bühne ſind alſo gewiſſermaßen ein Subſtrat für Zeitcharakter und 
⸗geſchmack in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts überhaupt. In 
den Kompoſitionen Chodowieckis finden wir gerade dieſes Charakteri⸗ 
ſtikum zur Evidenz beſtätigt, denn auch ihr Schöpfer vermochte, da er 
zwar eine Vergeiſtigung des Gehalts anſtrebte, anderſeits aber unter 
tunlichſter Ausſchaltung eines freien Spiels der Phantaſie arbeitete, 
ſeine Kunſt nicht über das enge Niveau und die Grenzen der ihn um⸗ 
gebenden Sphäre emporzuheben. So prägt ſich in den Kupfern unſeres 
Meiſters weniger die Individualität ſeiner beſonderen Pſyche, als viel⸗ 
mehr die Eigenart der damaligen Zeitſtrömung mit ihrem Verſtändnis 
für Shakeſpeare aus, deſſen Genius man noch nicht in ſeiner ganzen 
Gewalt erfaßt hatte, weil man ihn nur von ſeinem engen Geſichts⸗ 
punkt aus zu begreifen vermochte. 

Wir finden denn auch unter dem zeitgenöſſiſchen Material, das 
ſich mit den erſten Berliner Hamlet-Aufführungen kritiſch beſchäftigt, 
nirgends eine Andeutung, welche darauf ſchließen läßt, daß heroiſche 
Geſtaltungskraft ihren Einfluß irgendwie geltend gemacht hätte, wie ja 
auch ein Mangel an Heroismus eben nicht entbehrt wurde. Daß ganz 
vereinzelt beſonders hervorragende Köpfe, die ihrer Zeit damit voraus⸗ 
eilten, einen Mangel an Schwung in der Aufführung empfanden — 
ſo wie beiſpielsweiſe Schink in ſeinen dramaturgiſchen Abhandlungen 
und gelegentlich auch Moſes Mendelsſohn in einer ſchüchteren Auße⸗ 
rung Zimmer gegenüber —, vermag das eben Geſagte nur zu erhärten. 
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Unſere Hamlet⸗Kupfer ſind alſo nicht bloß als wirkliches Surro⸗ 
gat für Photographie anzusehen, ſondern ſtehen fogar vielmehr über 
dem, was wir nach heutiger Auffaſſung als „Photographie“ bezeichnen. 
Der Photograph von heute nämlich, fei fein Können auch noch ſo tech— 
niſch vorgebildet und ſein Blick noch ſo künſtleriſch geſchult, iſt doch 
immer nur mehr oder weniger an gewiſſe Möglichkeiten und Grenzen 
ſeines Darſtellungsſtoffes gebunden, dieſe treten inſonderheit bei der 
Wiedergabe eines Bühnenbildes auffällig in die Erſcheinung. Der bil⸗ 
dende Künſtler dagegen vermag — wie jeder Künſtler überhaupt — 
ſein Werk geiſtig zu beleben und muß, ſofern nicht geniales Können 
ſeine Kunſt über ſeine Epoche hinauszuheben imſtande iſt, den Gegen⸗ 
ſtand ſeiner Konzeption den Zeitſtrömungen zu ſubordinieren trachten. 
So hat uns denn auch Chodowiecki in feinen Hamlet-Kupfern die Quint- 
eſſenz einer Wiedergabe der Berliner Aufführungen des Winters 1777/78 
geſchaffen, indem er weit über den Idealbegriff eines Photographie⸗ 
ſurrogats hinaus ſeinen Werken neben der meiſterlichen Art ſeines 
Differenzierens und Nivellierens wirkliches Leben einhauchte. Er iſt 
zwar kein Genie, wohl aber doch der intuitive Eklektiker von 
genialer Naivität. 


Soweit es innerhalb der mir geſetzten Grenzen möglich war, darf 
ich wohl glauben, das Thema einigermaßen erſchöpft zu haben; wenn 
gleichwohl auf Grund des zwar vorhandenen, aber nicht zur Verwendung 
gelangten Materials — wie ja bereits zugeſtanden — vielleicht noch 
eine Ergänzung des geſamten Stoffgebiets zu ermöglichen wäre, ſo 
müßte dieſe hauptſächlich alſo Lücken auszufüllen ſuchen, welche unſere 
Forſchungen dann in ein neues Licht rücken würden: nämlich die 
noch unberührt gebliebenen Momente bezw. ganze Szenen der Hamlet⸗ 
Aufführung, welche ſeitens Chodowieckis keine Berückſichtigung erfahren 
haben. Dieſe Hypotheſe — im Einklang mit unſerer Aufgabe zwar 
eine contradictio in adjecto — ſcheint aber geradezu verlockend zu 
einem ſolchen Verſuche anregen zu wollen. Für die praktiſche Durch⸗ 
führung einer Inſzenierung dieſer unſerer erſten Berliner Hamlet- 
Aufführung zur Zeit Friedrichs des Großen wäre der Verſuch, 
beinahe unerläßlich! 
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Vergleich der RRt- 
bei Tieck Schlegels Hamlet: Überfegung und 
von 

Tieck⸗Schlegel. 


I. Aufzug. 


1. Scene: Helſingör. Eine Terraſſe vor dem Schloſſe. 
Erſtes Erſcheinen des Geiſtes. 

2. Scene: Ein Staatszimmer im Schloſſe. 
Abſchied des Laertes vom Königspaar. 

I. Rupfer. Hamlet. Monolog: „O ſchmölze doch uſw.“ 

2. Kupfer. Bericht Horatios und Marcellus“. 


3. Scene: Ein Zimmer in Polonius' Hauſe. 
Laertes Abſchied von Ophelia. 
Laertes Abſchied von Polonius. 
Polonius und Ophelia. 

4. Scene: Die Terraſſe. 
Hamlet, Horatio und Marcellus. 
Auftreten des Geiſtes. 
Hamlet und Geiſt ab. 
Horatio und Mareellus. 

5. Scene: Ein abgelegener Theil der Terraſſe. 
Geiſt und Hamlet. 

3. Rupfer. ,. .. gebencte meiner, Sohn“ 
Hamlet. Monolog: „O Herr des Himmels! uſw.“ 
Horatio und Marcellus. Hamlet. 

4. Bupfer. . ich will beten gehen.“ 


5. Aupfer. „Wir ſchwören.“ 


und Szenenfolge 
der Hammlet⸗ Bearbeitung F. L. Schröders 
1777. 


Schröder. 


I. Aufzug. 


1. Auftritt: Terraſſe vor dem Pallaſt. 
.. Erſtes Erſcheinen des Geiſtes. 


8. Auftritt: Abſchied des Laertes vom Königspaar. 
I. Kupfer. 9. Auftritt: Hamlet. Monolog: „O daß dieſes uſw.“ 
2. Kupfer. 10. Auftritt: Bericht Guſtavs und Bernfields. 

11. Auftritt: Hamlet. Kurzer Monolog. 


II. Aufzug. 


1. Auftritt: Ein Zimmer in Oldenholms Hauſe. 
Laertes Abſchied von Ophelia. 

2. Auftritt: Laertes Abſchied von Oldenholm. 

3. 2 Oldenholm und Ophelia. 

4. Auftritt: Terraſſe vor dem Pallaſt. 
Hamlet, Guſtav und Bernfield. 

5. Auftritt: Der Geiſt. Die Vorigen. 

9. ag Guſtav und Bernfield. 


7. Auftritt: Kirchhof, im Grunde die Kirche. 
Geiſt und Hamlet. 
3. Rupfer. ,... gebencte meiner, Sohn.“ 
8. Auftritt: Hamlet. Monolog: „O! du ganzes Heer uſw.“ 
9. : Hamlet, Guſtav und Bernfield. 
4. Kupfer- „ ich will beten gehen.“ 


5. Rupfer. „Wir ſchwören.“ 


222 Anhang. 


IL Aufzug. 


1. Scene: Ein Zimmer im Haufe des Polonius. 
Polonius und Reinhold. 
Polonius und Ophelia. 

2. Scene: Ein Zimmer im Schloſſe. 
König, Königin, Roſenkranz, Güldenſtern, Gefolge. 
Polonius, Voltimand und Cornelius. 
Polonius (zeigt Hamlets Brief an Ophelia). 
Königspaar und Gefolge ab. 
Polonius und Hamlet. 
Roſenkranz, Güldenſtern und Hamlet. 
Polonius (kündigt Hamlet die Schauſpieler an). 
Vier oder fünf Schauſpieler treten auf. 
Hamlet. Hecuba⸗Monolog. 


III. Aufzug. 


1. Scene: Ein Zimmer im Schloſſe. 
Königspaar, Polonius, Ophelia, Roſenkranz und Güldenſtern. 
König und Polonius treten hinter die Tapete. 

6. Aupfer. Hamlet. Monolog: „Sein oder Nichtſein.“ 

Großer Kupfer. „— in ein Nonnen Kloſter geh.“ Hamlet und Ophelia. 
Ophelia. Kurzer Monolog. 
König und Polonius treten wieder vor. 


2. Scene: Ein Saal im Schloſſe. 
Hamlet und einige Schauſpieler. 
Polonius, Roſenkranz und Güldenſtern. Horatio und Hamlet. 
Königspaar uſw. kommen zur Komödie. 
Pantomime. 
Mausfallen⸗Schauſpiel. 
Großes Blatt: Die Miausfalle. 
Hamlet und Horatio. 
7. Kupfer. Hamlet, Roſenkranz und Güldenſtern. 
3. Scene: Ein Zimmer im Schloſſe. 
König, Roſenkranz und Güldenſtern. Polonius. 
König. Monolog: „O meine That uſw.“ 
Betſcene. König und Hamlet. 
4. Scene: Zimmer der Königin. , 
Königin und Polonius. 
S. Kupfer: Königin und Hamlet. Geiſt. 


Großes Kupfer. „Seht Ihr denn nichts hier?“ 
Schluß der Gabinetjcene. 
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III. Aufzug. 


1. Auftritt: 
König, Königin, Güldenſtern und Gefolge. 
2. Auftritt: König, Königin, Oldenholm (zeigt Brief). 
Königspaar und Gefolge ab. 
$ Oldenholm und Hamlet. 
4. ù Güldenſtern und Hamlet. 
5. 7 Hamlet. Monolog: „Behüte dich, Gott! uſw.“ 


6. Auftritt: Königspaar, Oldenholm, Ophelia, Güldenſtern, Gefolge. 

T — Königspaar, Oldenholm, Ophelia. 

8. à König, Ophelia, Oldenholm. 

6. Kupfer. 9. Auftritt: Hamlet. Monolog: „Seyn, oder nicht ſeyn.“ 
Großes Kupfer. Hamlet und Ophelia „— in ein Nonnen Kloſter geh.“ 
10. Auftritt: Ophelia. Kurzer Monolog. 


11. 5 König und Oldenholm. 
12. x König allein. Monolog: „O, mein Verbrechen.“ 
13. = Betfcene. König und Hamlet. 


IV. Aufzug. 


1. Auftritt: Ein Saal zum Schauſpiele eingerichtet. 
Hamlet, Guſtav und ein Schauſpieler. 


2. Auftritt: Hamlet und Guſtav. 

3. à Königspaar uſw. kommen zur Komödie. 
4. 6 Pantomime. 

5. » Mausfallen⸗Schauſpiel. 


Großes Blatt: Die Mausfalle. 


6. Auftritt: Hamlet und Guſtav. 
7. Kupfer. 7. Auftritt: Hamlet und Güldenſtern. 
8. Auftritt: Hamlet, Güldenſtern und Oldenholm. 
9. 5 Hamlet. Monolog: „Zu meiner Mutter! uſw.“ 


10. Auftritt: Cabinet der Königin. 
Königin, Oldenholm, hernach Hamlet. 
8. Kupfer - 11. Auftritt: Königin und Hamlet. Geiſt. 


Großes Kupfer. „Seht Ihr denn nichts hier?“ 
12. Auftritt: Schluß der Cabinetſcene. 
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IV. Aufzug. 


1. Scene: Ein Zimmer im Schloſſe. 
König, Königin, Roſenkranz und Güldenſtern. 
2. Scene: Ein anderes Zimmer im Schloſſe. | 
Hamlet, Roſenkranz und Güldenſtern. 
3. Scene: Ein anderes Zimmer im Schloſſe. 
9. Rupfer. König, Roſenkranz, Güldenſtern, Hamlet. 
4. Scene: Eine Ebene in Dänemark. 
Fortinbras und Truppen. 
Hamlet, Roſenkranz und Güldenſtern. 
5. Scene: Helſingör. Ein Zimmer im Schloſſe. 
Königin und Horatio. 
König, Königin, Horatio, Ophelia. 
Laertes und Dänen. 


Jo. Rupfer. Vorige. Ophelia. 
König, Laertes. 

6. Scene: Ein anderes Zimmer im Schloſſe. 
Horatio und ein Diener. 
Horatio und zwei Matroſen. 

7. Scene: Ein anderes Zimmer im Schloſſe. 
König, Laertes. 
König, Königin, Laertes. 


V. Aufzug. 


1. Scene: Ein Kirchhof. 

Zwei Todtengräber. 
II. Aupfer. Ein Todtengräber, Hamlet, Horatio. 

Leichenzug Ophelias, Königspaar uſw. 

Streit zwiſchen Laertes und Hamlet im Grabe Ophelias. 
2. Scene: Ein Saal im Schloſſe. 

Hamlet und Horatio. 

Osrick und die Vorigen. 

Edelmann, Hamlet, Horatio. 

Königspaar, Gefolge, Laertes, Vorige. 

Zweikampf. 
J2. Kupfer: Tod des Königs und der Königin. 
Tod Laertes' und Hamlets. 
Fortinbras, engliſche Geſandte ufr. 


* 
9. Rupfer. 
6. Auftritt: 


7. Auftritt: 


LA 


13, Auftritt: 
age 


1. Auftritt: 


II. Rupfer. 
3. Auftritt: 


5. Auftritt: 


6. Auftritt: 
7 * 


J2. Rupfer. 
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V. Aufzug. 


König, Königin, Güldenſtern. 

König, Güldenſtern. 

Hamlet, Guſtav. 

Güldenſtern, Hamlet, Guſtav. 

Der König. Vorige. 

„Nichts, als daß ich Euch zeigen will uſw.“. 
König. Kurzer Monolog. 


König, Königin, Bernfield. 
König, Königin, Ophelia. 
König, Königin. 

Güldenſtern. Vorige. 

Laertes mit Soldaten. Vorige. 


. 12. Auftritt: Vorige. Ophelia. Wahnſinnsſcene. 


König, Laertes. 
König, Königin, Laertes. 


VI. Aufzug. 
Ein Kirchhof. 
Zwey Todtengräber. 
2. Auftritt: Ein Todtengräber, Hamlet, Guſtav. 
Güldenſtern. Vorige. 
Hamlet und Guſtav. 
Der Pallaſt. 
König, Laertes, Gefolge. 
Güldenſtern, Vorige. 
Vorige, Hamlet, Guſtav. 
Letzter Auftritt: Tod des Königs und der Königin. Verſöhnung 
zwiſchen Hamlet und Laertes. 


15 


Auszug 
aus Daniel Shodomieckis Tagebuch 
vom 9. Juni 1776 bis 7. April 1787). 

(Im Beſitze der Familie du Bois⸗Reymond, Potsdam.) 


1776. 
9. Juni achevé Claudine de Villa Bella. 
1777. 
16. Dezb. com. Voltaire. €. 208—212 x 
17. „ achevé > 6 Bilder zu Voltaires „Candide“. 
19. „ Visite de Mr. Friedländer, celui a recommandé 
Brockmann, il veut lui donner un souper et 
m’y inviter, pourvu que Brockmann désire de 
me connaitre. Visite de Mr. Nicolai, il veut 
m’amener Mr. Brockmann. 
21. „ à la Comédie. pas entré. „Bamlef“. 
23. „ été chez Mr. Wewer. il veut avoir 18 jours après 
le Nouvel an une Scene de Hamlet pour la 
Gazette de Théâtre. à la Comédie de Hamlet. „Hamlet“. 
pas bien vu. 
Mr. Brockmann m'est venu voir av. Nicolai. 
24. „ com. à faire des dessins de Hamlet p. un Alman. 
à un gr. en 4°. à la Comédie. j'ai mieux vu... „Hamlet“. 
25. cont. les dessins de Hamlet. à la Comédie. „Minna v. Barnhelm“ 


1 


soupé chez Himburg av. Mr. Brockmann, Mr. 
et Mlle. Döbbelin, Mr. Langerhans, Mr. le Prof. 
Meyer, Mr. le Prof. Engel. Mr. Döbbelin m'a 
fait une proposition, de dessiner sa fille en 
Medée, il enverra un Billet p. Lundi. 


) Es war mir leider nicht möglich, die hier angeführten Tagebuch⸗Notizen 


nochmals mit dem Original zu vergleichen und auf ihre orthographiſche Richtig⸗ 


keit hin nachzuprüfen. 


27. Dezb. 


28. „ 


20. „ 


90. =, 


31. 


1. Jan. 
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Visite de Mr. Döbbelin par sa loge. il m'a ap- 

porté un Billet franc pour toujours. 

à la Comédie vers la fin Nicolai y était, il m'a „Hamlet“. 
invité à souper à la maison anglaise av. Brock- 

mann ... 

cont. les dessins. 

Visite de Mr. Brockmann. à la Comédie vu le 

Edelknabe de Engel et Médée. dessiné plus. „Edelkuabe“, „Medea“. 
scenes de Medée. 

Visité Mr. Döbbelin, trouvé Mlle. Döbbelin av. 

les autres coméd., qui feriont(?) des reprises. 


vu les derniers actes de Clavigo. „Clavigo“. 
Mr. Döbbelin m'a fait inviter p. demain au 
soir. refusé, 
à la Comédie. vu la fin de Nebenbuhler. pas „die Nebenbuhler“. 
grand chose. Tullſpiel in 5 Akten v. 
Sheridan. 
1778. 


Visite chez Wessely; trouvé Brockmann à 

Herz. Frisch a commencé à dessiner Brock- 

mann. il ne resemble pas. Montré à la famille 

le dessin de Hamlet. 

Dessiné Medée à Jason. 

Promi la planche de Hamlet pour le 21 (à 

Mr. Wewer). 

à la Comédie. Clavigo. „Clavigo“. 
Visite de Mr. Wewer et de Mr. Bertram. montré 

les dessins de Hamlet et un de Medée. il le 

veut avoir dans sa Gazette. 

à la Comédie, vu lacte av. les enterreurs. „Hamlet“. 
à la Comédie, venu à la scene du fin de la „Hamlet“. 
folie d' Ophelia. à la fin on a appellé Brock- 

mann. il est venu on l’a bien applaudit, il a 

remercié la publique de sa bonté, 

visité Mr. Brockmann. item chez Wessely, trouvé 


Brockmann. 
com. la planche de Wewer. 
été à la Comédie. Ariadne, „Ariadne auf Naxos“. Melodrama 


v. Brandes. 
cont. et achevé la planche de Wewer. 
fait une Esquisse d’Ariadne. 
Visite de Mr. Frisch ... montré les Brock- 
manns, les Döbbelins, les Sylhouettes, le Roy 
à cheval etc. 
Visite de Mlle. Döbbelin; elle veut se faire des- 
siner vendredy comme Ophelia. 

15° 
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5. Febr. à la Comédie. Zum 1. Male „Die Drillinge“. Tullſpiel in 
4 Akten nach dem Franzöf. v. Bonin, und das 
Ballett „Die Quelle der Verwandlung“. 
6. „ dessiné Mlle, Döbbelin. 
„ rencontré Mlle. Döbbelin. 
13. „ Eté hier chez Mlle. Döbbelin, achevé son dessin, 
donné celui de Jason et Medée et celui d' Ariadne. 
19. „ Visité Mlle. Döbbelin. 


2. März à la Comédie. „Cephalus u. Prokris“, Melodr. v. Ramler. 
„Der fleißige Schuller“, Dr. in 1 Akt (um 
1. Male) und ein Ballett. 
„ Visite de Mr. Brockmann, soupé av. Brockmann, 
Meil, Zedlitz, Biester, Ramler, Reinhold chez 
Nicolai. 
25. „ Brockmann dessiné. 
26. „ Visite de Mr. Brockmann p. prendre congé. 
April — 
Mai — 
Juni Visite de Mr. Himburg. il ne veut pas autre 
chose pour les œuvres de Göthe que 2 dessins 
p. Werther et p. Götze') à la plan de Krüger. 


25. „ envoyé 12 Epreuvres de Hamlet à la Com̃ission. 

3. Okt. & la Comédie voir Macbeth. au 2. acte les 2 gar- Zum 1. Male 
çons sont allés au parterre. „Macbeth“. 

4. „ à la Comédie au 4 me acte, „Macbeth“. 

5. „ emprunté p. Wolff le 5 Tome de Shakespeare 


p. lire la Trag. de Macbeth. 

15. „ Visite de Mr. Margot et Wewer celui-ci vou- 
drait avoir une groupe de la Trag. de Macbeth. 
promis en 8 semaines. 


été voir Macbeth. „Macbeth“. 
25. „ à la Comédie à la fin de la derniere acte de „3emire u. Azor“ v. 
Zemire et Azor. Marmontel. 


20. Rob. commencé 1 dessin p. Götz de Berliching. 


21. „ achevé le dessin p. Götz. 

22. „ Visite de Mr. Bertram. 

30. „ à la Comédie. Zum 1. Male „König Tear“ 

10. Dezb. été voir Macbeth. „Macbeth“. 

19. „ été voir Macbeth. „Macbeth“. 

24. „ à la Comédie. „Aönig Tear“. 

27. „ à la Comédie. „Der Alchumil“ (Operette v. Meißner) u. „Der 
dankbare Sohn“ v. Engel (Gaffpiel F. T. 

Schröders als Vater Rode). 


) Gemeint iſt „Götz von Berlichingen“. 
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1779. 


2. Jan. Vu la fin de Hamlet. 


3. „ à la Comédie, vu Hamlet. 
9. „ com. à graver l’alm. de Berlin. E. 279. 12 Bid. zu dem Teben eines 
ſchlecht erzogenen Frauenzimmers. 
12. „ cont, l’ouvr. de Mr. Himburg et Palm. E. 273—276. 
13. „ fait faire des Epreuvres de la pl. P| 1.—4. Bild zu Te Sages 
Himburg. „Gil Blas“. 
cont. la pl. de l’almanac. 
14. „ chez Mr. Döbbelin. 
19. „ Visite de Mr. Döbbelin av. Mr. Hiller. 
porté à Mlle. (2) lady Macbeth. 
2. Juni dessiné p. Gottingue. E. 319. 12 Bid. „Aatürl. u. afektierte 
Handlungen“. 
7. „ cont. les dessins pour Ettinger. E. 320. 
à Ettinger envoyé des dessins pour} 12 Bid. zu Teſſings Fabeln u. Er- 
l’almanac, zählungen. 
8 „ cont. les dessins de l’alm. de Gotha. €. 320. 
13. „ comm. celle p. Himburg. E. 325. 1 Bd. f. Reichards Biblio; : 
der Romane. 
3. Juli cont. l’alm. de Gottingue. €. 30 
12. „ achevé la pl. de- ET 
20. „ imprimé la pl. de Gotha. 
9. Yug. cont. la planche de Ettinger et celle de Got- €. 320 
tingue. 3 
13. „ écrit à Ettinger, envoyé Epreuvres de la planche. 
14. Sept. dessiné Mlle. Döbbelin. 
19. Dezb. com. à dessiner p. l’alm. de Gottingue. €. 345. 12 Bid. Beirats- 
anfräge. 1. Folge. 
1780. 
3. Jan. travaillé à Palm. de Gottingue. €. 345. 
4. „ cont. 9 > » » 12 Bid. Griratsanträge. 
11. " » » » » > 1 Folge. 
12. " achevé » > > > x 
13. März à la Comédie. Schröder a joué. „Der Adjutant“, Tullſp. F. T. Schröder 
als General. Bierauf ein Ballett. 
1. April achevé Calas. He Der kleine Calas, Titel- 
6. „ achevé la planche de Calas. kupfer zu C. F. Weißes Jean Calas“. 
13. „ com. les dessins p. Lauenbourg. C. 357. 12 Bild. Steckenylerdreiterel. 
17. „ com. et cont. les alm. p. Berlin. 
18. „ cont. les dessins pour P'alm. de Berlin. 
2¹. " » > > > » » » €. 355. . 
22. * » » > > > > » 12 Bid. Occupation 
24. > > » > > » > > des Dames. 
25. " » » » » » » » 
26. „ cont. et com. à graver. 
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27. April travaillé à Palm. de Gotha. E. 356. 12 Bid. Bochzeitsgebräuche. 
18. Mai achevé Palm. de Berlin. E. 355. 
20. „ continué Palm. de Lauenbourg. €. 357 Stehhenpferdreiterei, 
12. Juli continué les dessins pour Lauenbour; r 
+ re 1 8.“ Porträt 3. Tauenb g. Kal., 2 BO, 

nn Aopſputz u. 3 Bld. Kleidungen. 
29. Okt. lu la tragédie de Rolf Crage. toutes les scenes 

se passent pendant la nuit. 
17, Dezb. retouché la preuve de Hamlet, Mausfalleneiguung. 
23. „ cont. les dessins p. Palm. de Berlin. } E. 380. 12 Bld. zu 
30. „ dessiné pour lalm. de Berlin. Voltaires Schriften. 
1781. 

2. Jan. cont. à dessiner p. alm. 

3. , achevé les dessins pour Palm. de Berlin. l 9 
23. „ achevé la pl. pour Palm. de Berlin. j $ 
30. „ cont. la planche p. Gottingue. €. 382 
31. „ achevé la planche >» > aiie o À E 

com. à f. rouger la planche d’alm. Ion se 

1. Febr. achevé la planche d’alm. SIRA 

5. „ cont. Palm. de Berlin. 

Bio la pl. d’alm. >» » 

* a o p x €. 380. 

14. " » » » » » 
31. März achevé les dessins p. Lauenbourg. 

5. Mai com. à graver la planche p. Lauenbourg. 

7. „ cont. la pl. de Lauenbourg. 

8. 12 » » » * * f 
105 5 48 +1» > €. 395. 

. 5 5 S 12 B. zu Grofmanns 
22. „ cont, la ditte pl. „Nicht mehr als (es 
283. „ Mn >. > Schüſſeln“. 

24. „ la planche p. Lauenbourg. 

ZD. > la même » » 

26. „ achevé la ditte planche et fait faire des Epreuvres. 

28. „  retouché encore la planche de Lauenbg. 

29. „ commencé les dessins pour Gotha. 

30. „ cont, les dessins pour Gotha. 

2. Juni achevé les dessins pour Ettinger. €. 56. 

16. „ achevé la planche pour Ettinger. 23. 13 des 
20. „ retouché la planche de Ettinger. Exsifades. 

21. „ continué la même planche. 

23. „ achevé la planche de Ettinger. 

24. „  retouché encore les pl. de Lauenbourg et Got-] €. 395, 382, 397, 398, 


tingue. 


j 
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25. Juni achevé la planche de Gotha. €. 400. 2 B. Ropfpué zum Almanac 

de peg 

26. „ cont. et achevé les dits dessins. 

30. „ achevé les dessins pour la kr 6.401. 4. Blatt in Tidtrubergs 
2. Juli com. la planche pour la comedie. O porfétag ju einem Srhis pictus. 
é „ Cont. la pl. pour Dietrich. 

5. &ept. hier Mr. Plümecke est venu de la part de Mlle. 

Döbbelin me prier de lui dessiner des figures 

Bramines et Malabars. 

Fait 3 fig. pour Mlle. Döbbelin. 

12. „ Mr. Plümecke est venu chercher les dessins 

pour Mlle. Döbbelin et le memoire. 

25. „ à la Comédie. Veuve de Malabare. 


14. Oft. Mumsen me mena chez Brandes le comedien Ju Hamburg! 

pour me faire voir le portr. de sa femme par 
Graff, qui est fort beau, l’estampe de Sintenich 
n’y approche. Mais à voir Mad. Brandes, qui est 
une petite femme, qui a encore quelques restes 
de beauté et du fard même en negligé. Sa fille 
est plus jolie, une blondine avec un air mo- 
deste etc. 


Betrifft Plümeckes 
„Aanafa“, 


1782. 


3. Jan. Visité Mr. Döbbelin, demandé touchant Lanassa, 
il m’a renvoyé à Plümecke. chez Plümecke, il 
m'a donné son Manuscripte. Mlle. Döbbelin m'a 
fait demander par son tailleur com. il faut ha- 
biller en vestale. 


8. „ cont. à dessiner p. Lauenbg. €. 419. 
11. „ dessiné p. Lauenbg. aer che 
12. 104 » > > „Tanaſſa“. 
17. „ Plümecke donné un Tell pour Langerhans et 
montré les dessins de Lanassa. 
29. „ Ecrit à Klein qu'il envoye 4 Bause 3 Expl. de 
Shackespear p. moi. 
30. „ cont. la planche de Lauenbg. 
31. „ cont. à graver p. Lauenbg. 6. 419. 
1. Febr. la planche de >» „Tauaſſa“. 


. 5 » „ > 5 e 


16. Rob, reçu de Haug, libr. à Leipzig, 2 Exempl. de 
Shackesp. remis à Fr. Kolbe pour envoyer un 


à Mr. Wessely. 
24. „ Je dois faire venir encore un Shackespear de Leipzig. 
25. ” » » * * » » » » » 


29. „ à Mr. Haug demandé un Shackespear. 


Anhang. 


. Dezb. com. à dessiner pour Ettinger. 


2 
3. „ cont. à dessiner - » 
4 17 » > » » » 
5 * » > > > > 
= > » » » » 
com. à graver la pl. p. Ettinger. 


— 
pos 
= 


cont, la dite planche. 
12 er > 


= 


13, ” > > même > 
14. „ cont. les ouvr. p. Ettinger. 
16%, PUR is Les > €. 462. 
17. > les mêmes ouvr. 6 B. zu Schillers 
18. „ 2 > » „Räubern“ 
19. * » » » » 
20. = > » > > 
21. ” > > > > 
22. ; HITS » » 
24. „ cont. les mêmes ouvrages et achevé les dessins 

pour Lauenbourg. €. 481. 
27. „  retouché les Epreuvres de Räuber. 12 8. zu ui 
28. „ Cont. à retoucher les dittes. v. Veltheim“ v. 
2, » » » > > Großmann. 
31. „ cont. à retoucher et fait des Epreuves. 


1783. 


6. Jan. visité Bl. (?) donné les profils de Nathan. 
8 „ U fait imprimer soixante vicelles de „Räuber“. 
5. Mürz remis les Nathans anéadres (7). 

13. Sept. reçu lettre des Crusius avec deux manuscripts E. 497. Tulſpiel v. 
de Weisse une comédie en deux actes de l’envie Weiße der Arid bringt 
qui fait du tort à — et une histoire de l’amour fif felbf um fein Brot“. 
de Pierre le Grand. Dazu €. 496. 


1784. 

(Sanuar fehlt.) 

Februar — 

1. März com. à dessiner p. la mort de Balder. €.502. Ewalds „Balders Ted“. 

4. „ com. les dessins p. l’almanac de Berlin. 

18. „ Nad. Karsch m'a aporté le souvenir de Mlle. 
Niclas. 

19. „ dessiné p. Mlle. Niclas la Pompe funebre du 
Theätre de Berlin etc. 

21. „ chez Mlle. Niclas. 

22. visite de Mlle. Niclas. 


Vom 4. April bis 11. Juni fehlt! 


12. Juni 
Ian 
V 
18 „ 
18 
99 
gier 
1. Juli 
3. * 
18. th 
30% à 


31. 
2. Aug 
4. * 
5. 5 
9 

n, 

11 

18,7% 

1 ; 

18 

18,5 

107,5 

21. * 

23. 

24. 
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cont. la planche de Gottingue. 


fait ronger la planche de Gottingue. €. 514. 
cont. la pl. de Gottingue, 12 B. zu Shakefpeares 
cont. la ditte planche „Macbeth“. 


cont. la planche de >» 
cont, à dessiner p. Lauenbourg. 


cont, les dessins - » €. 515. 
cont. les dittes dessins. 12 B. zu Prebuers 
achevé les dessins de > „Ehtprokurator“. 
cont. Palm. de > 


commencé à dessiner p. Ettinger. 
cont. à dessiner p. Ettinger. 


com. à graver la pl. p. Ettinger. 


cont, la même » > > 
cont. la ditte » » » 
» » » » > » 
» > > * > > 
item > » 2 » 
item. €. 517. 
cont. la planche de » 12 B. zur Geſchichte d. 
cont. la ditte . fait rouger. Menſchheit nach ihren 


cont. à faire rouger. fait faire des Epreuves. Aullurverhältniſſen. 
retouché la ditte planche. 
cont. la planche p. Gotha. 
cont. la ditte planche. 
* » > * 


cont. et achevé la même planche. 


. achevé la pl. de Gotha. 


retouché encore la pl. de Gotha. 
écrit à Ettinger. envoyé 2 Epreuves de son al- 


manac, 
com. à dessiner p. Himburg.s E. 519. Titelkupſer zu den komiſchen 
Erzählungen. 
1785. 
. com. à dessiner p. Himburg. €. 531. Zitelkupfer zu de la Vaux” 
Grammaire. 


acheté la comédie de Caballe und Liebe, 


envoyé à Lauenbourg Caballe und Liebe. 
cont. à dessiner p. Lauenbourg Caballe und Liebe. 

> > » » a: » > » €. 541. 
cont. les dits ouvres. 12 B. zn Schillers 
cont. les mêmes ouvres. „Babale und Tiche“. 


cont. la pl. de Lauenbourg. 


6. 
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11. Juni cont. la ditte planche. €. 541. 
13. T cont. À > > 12 B. zu Schillers 
11% us > „Kabale u. Tiche”. 
15,99 » Hos « et fait rouger 30 minutes. 
24. „ dessiné pour l’almanac de Gotha. 
27. „ continué les dessins pour Figaro. 
28. „  cont. les dessins pour Figaro. 
raus > > » 
reçu de Berger 60 Epreuves de Cabale und 3 
Liebe. €. 549. 
4. Juli cont. la gravure de Figaro. 12 B. ju ce Mariage 
5. „ cont. le même ouvrage. de Figaro 
6. „  cont. le dit ouvrage. end 
PRE >» >œ » 
& là » MS > 
A » la ditte planche. 
22 oy le dit ouvr. 
13. „ Visite de Consul Rousseau (?). 
Ettinger voudr. avoir des Est. pour un alm. de 
Theâtre. refusé. 
14 „ cont. les dits ouvr. 
15. „ cont. la ditte planche, 
30. „ cont. et achevé les dits dessins et imprimé. 
1. Aug. achevé à ombrer et com. à graver l’alm. de 
Gotha. 
5 $ er à graver Figaro. 6.549. 
ee z: 1 12 B. zu „Te Mariage 
9. „ cont. la ditte planche. de Figaro“ 
10. „ cont. la planche, à 
11. „ cont, Figaro. 
15. „ cont. à graver Figaro. 
16, „ '.cont. » > > 
17. „ _ cont. et achevé la ditte planche. 
18. „ achevé la ditte planche. 
4. Oft. reçu rep. de Oesfeld. il accepte la planche des 
Jäger pour 300 (Tir.). €. 559 
10. „ cont. à dessiner pour Palm. les chasseurs. * J 1 B 
š 11. „ cont. les dessins des chasseurs. mets À 7 
12. = > » » » > „Die diger b 
14. achevé les dessins des chasseurs. 


1786. 


Bom 1. Febr. 1786 bis 2. Sept. 1786 fehlt! 
4. Sept. cont. à dessiner p. Dietrich. 


€. 568. 12 B. zu Shakefpeares 
„Tullige Weiber zu Windfor“. 


achevé les dessins p. Dietrich. 
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1. Okt. cont. la planche de Gotha: Car. Lichtfield. 
2. „ retouché la pl. de Gotha. 


5. „ cont. à lire et à dessiner p. Gotha. 6. 569. 
6. „ cont. les dessins pour Gotha. 12 8. zu „Caroline v. 
9. „  cont. à dessiner > » ide". 
10. „ achevé les dessins » » 
18. „ promis d’assembler (?) les alm. de Lauenbourg. 
24. „ cont. et achevé la planche de Gotha. 
25. „ dessiné pour Lauenburg. 
26. „ cont. à dessiner pour > 
27. LE x $ 5 €. 571. 
ns À 12 B. zu Shakefpeares 
i „Coriolan“. 


30. „ cont. à retoucher la planche de Gotha et à des- 
siner p. Lauenbourg. 

31. „ achevé les dessins p. Lauenbourg. 
vendu à M. Bertram le Tome des œuvres de 
Shakespear, où se trouvent Les lustigen Weiber 
zu Windsor. 

Nov. — 
17. Dezb. à la Comédie av. les enfants. 
19. „ à la Comédie. 


1787. 


23. Jan. je ferai pour la vignette la fin de la 1. scene 
de III. acte de Mitschuldigen. 

17. März écrit à Göschen qu'il m’envoye la copie de la 
III. acte de Mitschuldigen. 

7. April reçu de Göschen un manuscripte et 4 Louis 
pour une vignette de Mitschuldigen. dessiné 
par Wilhelm. 


Namen: und Jachregiſter. 


Abkürzung: Ch. = Chodowieeki. 


3 

Abſchied, endgültiger . eines Schau⸗ 
ſpielers vom Theater 14, 311 
des Alexis von Louiſe im „Deſer⸗ 
teur“ 46; ... des Laertes 76 
Hamlets von Ophelia ſ. unter Ham⸗ 
let⸗Darſtellungen (Kupfer in 8° 
Nonnenkloſter). — Abſchied, Ab⸗ 
ſchiedsbeſuch Brockmanns ſ. unter 
Brockmann. 

Ackermann, Dorothea, 122, 182, 184. 

Ackermann, Konr. Ernſt, 20. 

Adelung, Joh. Chriſtoph, (Sprach⸗ 
forſcher) 60. 

„Adjutant“ (von Brömel) 36. 

„Agnes Bernauerinn“ (v. Joh. 
Aug. v. Törring) 74, 75, 128, 136, 
143, 149. 

Aktſchluß 44, 45, 59, 60, 61. 

„Alceſte“ 122, 123. 

Alexi, Joſeph Franz, 207, 208. 
Allegoriſche Bilder Ch.'s 37, 63, 
. . . Figuren auf Vorhängen 61. 
André, Joh., (Komponiſt) 13, 58. 

Anfang der Vorſtellungen 22. 


Anordnung der Figuren bezw. 
Perſonen, 77, 78, 90, 91, 92, 94, 
96, 125—132, 136, 139; Tradi⸗ 
tionen in der ... auf Theaterbil⸗ 
dern 127, 128, 129; maleriſche 
Gruppierung der Darſteller 125, 
126, 133, 135, 139; Regeln für 
die Gruppierung 126. 


Architektur, Ch.“s Behandlung der⸗ 
ſelben f. unter Chodowiecki. 

Argand, Aimé, ſ. unter Lampen. 

„Ariadne auf Naxos“ (von Joh. 
Chr. Brandes) 18, 26, 27, 29, 30, 
31, 32, 36, 37, 44, 97 (Anmerkg.); 

. »Bildniffe 26, 27, 28, 29, 30, 
37, 44, 188; Haartracht der . . . 121; 
Koſtüm der ... 26, 28, 97, 114, 
188. — S. auch unter Szenenbilder. 

d' Arnaud, Fr. Th. Mar. Baculard, 
38. 

Aufführungen: durch franz. Schau⸗ 
ſpieler in Berlin 8; — Sedaines 
„Deſerteur“ 11, 12; „Clavigo“ 12, 
13; „Erwin und Elmire“ 13; 
„Stella“ 17; Gotters „Medea“ 23; 
Brandes „Ariadne“ 26, 28, 29; 
Meißners „Johann von Schwaben“ 
66; v. Törrings „Agnes Bernaue⸗ 
rinn” 74, 75; „Macbeth“ 82, 83; 
„Die Räuber“ 84, 88; „Wilhelm 
Tell“ 92, „Julius Cäſar“ 92, Eberls 
„Betrug durch Aberglaube“ 113. — 
Hamlet⸗Aufführungen f. unter Gam- 
let. 

Aufzug ſ. Vorhang. 

Ausſtattung des Zuſchauerraums 
58; ... der Bühne ſ. Dekoration. 

Aus wechſeln der Proſpekte f. De 
korationswechſel. 


8 
„Balders Tod“ (von Joh. Ewald) 
100. 


Namen» und Sachregiſter. 


Ballett 18, 30, 55; Ausſtattung 
des ... 66. 

Balluftrabe f. Hamlet» Darftellun- 
gen (11. Kupfer, Dekoration). 

Behrenſtraße f. Theater in der... 

Beil, David, 128. 

Beinſtellungen reſp. Fußſtellungen 
135—138, zweite Poſition 138, 142, 
vierte Poſition 136, 137, 138, 141, 
142, fünfte Poſition 137, 138. 

Beleuchtung 65—71, 73, 77, 85; 
Rampen- ... 66, 67, 68, 69, 70; 
Goffitten- . .. 66; Kerzen ⸗ 66, 
67, 68, 70, 71. — Kronleuchter 8, 
65, 66, 68, 69, 70, Öllampen, Talg- 
lampen 16, 65, 66, 67, Bylinber» 
lampen (Argandſche) 67. Bühnen» 
Beleudtung in Rheinsberg 67; 

. in Hamburg 66; ... in Gotha 
67. 

Berger, Daniel, (Kupferſtecher) 17, 
28, 30, 35, 82, 156, 187, 188, 199. 

Berliner Litteratur u. Theat.= 
Beitung 14, 21, 29, 30, 31, 32, 
41, 42, 43, 44, 46, 50, 51, 52, 56 
uſw. — S. auch unter Gamlet- 
Darſtellungen (Kupfer in 8° Rabi- 
nettſzene und Nonnenkloſter). 

Berliner Theater j. Theater. 

Bernfield (= Marcellus) 42, 79; 
Stellung 136, 137, 138, 205; Geſten 
139, 140, 205, Koſtüm 111. 

v. Bertram (Herausgeber) 24. 

Bertuch, Friedr. Juſtin, (Dichter) 
186. 

Beſchort, Friedr. Jon. (Schauspieler) 
156. 

Beten ſ. Hamlet⸗Darſtellungen (4. 
Kupfer) desgl. Geſten; Betſzene 
des Königs 49, 50, 77. 

Bild, Bildſchmuck an der Wand, 83, 
84, 87, 88, 89. — S. auch Me⸗ 
daillonbild. 

Bleiſtiftzeichnungen Ch.'s f. unter 
Zeichnungen. 

Blutſtrahl 13. 
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Boeck, Joh. Mich., (Schauſpieler) 128, 
136. 

Booth (Schaujpieler) 106, 193. 

Boucher, François, 7. 

Brandes, Joh. Chriſt., 18, 26, 27, 
28, 97. 

Brandes, Charlotte, 26, 27, 28, 114, 
121, 128. 

Bransby (Schauſpieler) 106. 

Brockmann, Joh. Franz Hieronym.: 
Allgemeines 29, 30, 31, 33, 34, 
39, 42, 43, 50, 51, 55, 56, 79, 80, 
89, 131, 211; Ankunft in Berlin 20; 
Gaſtſpiel i. Berlin 5, 19, 20, 21, 22, 
23, 24, 25, 209; Anſprache an das 
Publikum 25; Abſchieds beſuch bei 
Ch. 26, 34; Abreiſe von Berlin 26; 

. Reife nach Wien 32, 33. 
Äußeres 150, 151, 167, 168, 170, 
171, 179; Porträts 32, 33, 168, 
169, 170; Biographiſches 171; Brod- 
manns Hand 150. — ©. aud unter 
Hamlet. 

Brückner, Gottfried; Biographiſches 
196; Außeres 198; Darſtellungs⸗ 
manier 140, 196, 197. — S. auch 
unter König Claudius. 

Bühne 58, 59, 61, 62, 65; Bühnen⸗ 
raum 9, 54; Vorderbühne, Vorder⸗ 
grund 13, 75, 78, 90, 92, 93, 95, 
96; kleine ... im Hintergrunde 77, 
78, 79, 80, 91, 92, 104, 130, 131; 
Verkürzung der . . 75, 78, 92, 95; 
Bühnenordnung 53; Bühnenanſicht 
63; Bühnenausſchnitt 63; Bühnen⸗ 
einrichtung 58, altengl.... 54, 59; 
Bühnenkunſt 36, 53—56. — Bühnen- 
beleuchtung ſ. Beleuchtung. 

Burbadge, Richard (Schauſpieler), 
171. 


€ 
„Candide“ (von F. M. A. de Vol⸗ 
taire) 132. 
„Cephalus und Prokris“ (von 
Ramler) 36. 
Chodowiecki, Daniel Nicolaus; 
Biographiſches 7, 11, 12, 19. — 
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S. auch unter Tagebuch. — Tages 
buch 11 (Anmerkg.), 17, 19, 20, 21, 
22, 23, 24, 25, 29, 32, 33, 34, 36, 
37. — S. auch den Anhang dieſes 
Buches. — Ch. als Mitglied der 
Akademie 19; Frömmigkeit Cb'.8 48, 
49; Ch'.s Berückſichtigung des Beit- 
geſchmacks 7, 64, 211, 212; Ch. 's 
theatraliſche Intereſſen 7, 8, 9, 10, 
11, 12, 15, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 
29, 30, 31, 34, 36, 37, 38, 40, 45, 
46, 83, 132, 189; Theaterbeſuch 12, 
17, 19, 20, 21, 22, 23, 24, 25, 29, 
30, 31, 36, 39, 41, 64, 83, 84, 132; 
Verkehr mit Bühnenkünſtlern 19, 
22, 28, 24, 31, 92, 33, 30, 37, 
39, 195; Abweichen von bühnen⸗ 
mäßiger Wahrheit auf ſeinen Kup⸗ 
fern 85, 87, 88, 91, 92, 93, 102, 
106, 130, 131, 194, 195; Ch. 's Bes 
handlung d. Landſchaft 9, 55, 56, 
81; Behandlung der Architektur 9, 
55, 56; Behandlung von Licht und 
Schatten 67, 68, 69, 70, 71; Deko⸗ 
ration 8, 9, 80, 81, 82, 83, 84, 85, 
87, 88, 89, 91, 92, 93, 94; Deko- 
rationsarrangement auf dem Maus⸗ 
fallenblatte 79, 80; Koſtümbehand⸗ 
lung 99, 100, 101, 106, 107, 108, 
109, 110, 114, 115, 116, 117, 118; 
Haartracht 121, 122, 123; Anord⸗ 
nung der Figuren 8, 9, 13, 16, 18, 
35, 126, 127, 128, 129, 130; Bein⸗ 
tejp. Fußſtellungen 135, 136, 137; 
Geſten 139, 140, 141, 142, 144, 


146, 147, 148, 149, 150, 151, 152, 


153, 154, 155, 156, 158, 159, 160, 


162, 163, 165, 167; die Behand⸗ 


lung der verſchiedenen Figuren auf 
den Hamlet⸗Kupfern ſ. unter deren 
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„Clavigo“ 23, 25, 36. — S. auch 
unter Szenenbilder. 

Clive, Catharina, (engliſche Schau⸗ 
ſpielerin) 82. 

Cronegk, Joh. Friedr. Frrr. v. 
(Dichter) 147. 


D 

Degen ſ. Hamlet (Koſtüm). 

Dekoration 71—96; plaſtiſche 
69, 72; gemalte .. . 72, 93; ... bei 
den Wandertruppen 71, 72... in 
Pantominen und Balletten 66; 
Freilicht⸗ .. 81, 93—96; Innen- 
. . 54, 55, 56, 62, 64, 65, 81—93; 
geſchloſſene Zimmer... 73, 81, 
83, 87. — S. auch Auliffe, Rire 
hof, Zimmer, Saal, Terrafje uſw. — 
Dekoration auf den einzelnen Ham⸗ 
let⸗Kupfern ſ. unter Hamlet⸗Dar⸗ 
ſtellungen. 

Dekorationsmalerei, italieniſche, 
54. 

Dekorationswechſel 59, 60, 72, 
73, 74, 75, 77, 90, 93, 95. 

„Deſerteur“ (von M. J. Sedaine) 
ſ. unter Szenenbilder. 

Devrient, L., 102. 

„Die Drillinge“ (von Chr. Fr. v. 
Bonin) 36. 

„Die Fiſcher“ (von Joh. Ewald) 100. 

„Die luſtigen Weiber zu Wind⸗ 
ſor“ 46. 

„Die beyden Hüte“ (von Colls nach 
Marmontel) 128. 

Döbbelin, Carl Theophil, 10, 11, 
13, 18, 19, 21, 22, 23, 24, 26, 27, 
30, 31, 36, 37, 45, 55, 57, 58, 59, 
61, 65, 66, 72, 76, 77, 78, 85, 91, 
92, 93, 96, 97, 110, 149, 159, 210, 
211. — Über Döbbelin als Geiſt im 


Namen. „Hamlet“ f. unter Geiſt. 
Chriſt, Joſeph Anton, 27, 67. Döbbelin, Caroline Maximiliane; 
„Coriolan“ f. unter Szenenbilder. Allgemeines 22, 42, 45, 52, 94, Bio. 
Corneille, Pierre, 8, 198. graphiſches 182; Außeres 188; ſchau⸗ 
Couliſſe f+ Kuliſſe. ſpiel. Fähigkeiten 183, 184; Demoiſ. 


„Claudine von Villa Bella“ i. Döbbelin als Medea 22, 23, 32, 37; 
unter Szenenbilder. . als Ariadne 26, 27, 28, 29, 32, 
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37; .. . als Lanaſſa 37; Porträts 
der Döbbelinin 188, 189. — Über 
Carol. Maxim. Döbbelin als Ophe⸗ 
lia ſ. unter Ophelia. 

Döbbelin, Madame, 139, 148, 159. 

Dramen⸗Illuſtrationen f. Sze⸗ 
nenbilder. 

Draperie 62, 63, 64, 85. — S. auch 
Proſzeniumsdraperie. 

Ducis, Jean François, 191. 

Duodrama 18, 26. 

& 

„Ecole des Maris“ (von J. Bapt. 
Molière) 8, 9. 

„Edelknabe“ (von J. J. Engel) 22. 

Effekt, Effektſzenen, effektvolle Mo⸗ 
mente 43, 44. — S. auch unter 
theatraliſch wirkungsvoll. 

Einrichtung der Zimmer und Säle 
auf den Hamlet⸗Kupfern 86, 87. — 
S. auch unter Stuhl, Bild 
auf einem Kupfer zu den Räubern 
87. 

Ekhof, Konrad, 107, 108, 128, 191. 

Ellrich (in „Hamlet“) 79. 

„Elfriede“ (von F. J. Bertuch) 186, 
189. 

Emaillemalerei 7. 

„Emilia Galotti“ 197. 

Engel, J. J., 22, 133, 136, 139, 141, 
142, 149, 151, 158, 166, 167. 

Entwurf der Kupfer zu Sedaines 
„Deſerteur“ 11; des Kupfers zu 
„Clavigo“ 13; des Blattes zu „Claus 
dine v. V. B.“ 16; zur Hamlet⸗ 
Illuſtration in der Litt.⸗ und Theat.⸗ 
Ztg. 21; einer Hamlet⸗Figur 32; 
zur „Mausfalle“ 35; zu „Macbeth“ 
44; des Blattes „Lady Macbeth“ 
83; der Kupfer zu „Cabale und 
Liebe“ 41. — S. auch Koſtüm⸗Ent⸗ 
wurf. 

Eſchenburg, Joh. Joach., 35, 51. 

„Erwin und Elmire” f. unter Sze⸗ 
nenbilder. 

„Eſſex“ (von Pierre Corneille) 198. 

Ewald, Joh. (Dichter), 100. 
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€ 

Fallen des Vorhangs ſ. Vorhang. 

Favart, Madame (Schauſpielerin), 
112. 

Federbuſch, Federbukett f. unter 
Koſtüm (Kopfbedeckung). 

Federzeichnung ſ. Zeichnungen. 

Fenſter, Fenſterwand 65, 833 
als Lichtquelle auf Cb.'8 Kupfern 
67, 68. 

Fiſchbeinrock ſ. Koſtüm. 

Fleck, Joh. Fr. Ferd., 180. 

Fleck, Sophie Luiſe, 146. 

Fleury, Mademoiſelle, (Schauſpie⸗ 
lerin) 116. 

Flöte 90, 91, 92, 103, 104. 

Flötenſzene f. Hamlet⸗Kupfer Nr. 7. 

Flug vorrichtung f. Bühneneinrich⸗ 
tung. 

Format 9, 10, 42, 63, 82; Quart⸗ 
format 21; Hochformat 9; Duo 
dezformat 10. 

Fußboden 86, 93, 94; Vertiefung 
im Bühnenfußboden 94, 95; Sterben 
am Fußboden 166. 

Fußſtellungen f. Beinſtell ungen. 

Freilichtdekorationen f. Dekora⸗ 
tion. 

Friſch, J. C., (Kupferſtecher) 24. 

Fromery, Catherine, 8. 


G 

Gardine ſ. Vorhang. 

Garrick, David, 20, 82, 88, 99, 116, 
121, 152, 153, 154, 155, 156, 157, 
158, 171, 172, 185. 

Gebärden, Geſten 47, 132, 139— 
167; Gewohnheitsgeſten 133, 139— 
143, 205; (verſchränkte Arme) 133, 
139, 140, 141, 142, 143, 151, 205; (in 
die Weſte geſteckte Hand) 133, 141, 
142, 143, 151; Gelegenheitsgeſten 
134; ausdrückende Gebärden 133, 
134, 158; (Auseinanderſtreben aller 
Finger) 157, 158; (Weinen) 45, 103, 
159, 160, 161, 162, 175, 176; (Ver⸗ 
bergen des Geſichts hinter den 
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Händen) 160, 161, 162; (Ergreifen 
der Hand) 162, 163; (Beten) 49, 
50. — S. auch unter Kupfer Nr. 4; 
malende Gebärden 133, 139, 143 bis 
151; (Portebras) 143, 144, 148, 151, 
194; (Hinweiſende Gebärden) 145, 
146, 147, 149, 150, 151, 165; falſcher 
Gebrauch der malenden Gebärden 
148; individuelle Gebärden 151— 
156; (Deuten mit dem Finger u. a.) 
151, 152, 153, 155, 165. 

Gebärdenſprache 132, 133, 141, 
147, 157, 159. 

Geiſt, — Carl Theophil Döbbelin 
als Geiſt 191—195, Außeres 191, 
192; Deklamation 191, 192, 194; 
Stellung 138; Geſten 144, 148, 191, 
192, 193, 194. — S. auch unter 
Hamlet⸗Darſtellungen (3. und 8. 
Kupfer, ſowie Kupfer in 8° Kabi⸗ 
nettſzene). 

Gellert, Joh. F., 49. 

Geſten f. Gebärden. 

Geyſer, F. C., (Kupferſtecher) 198. 

Gobelinbild f. Bild. 

Goethe, Joh. Wolfg. v., 12, 13, 16, 
18, 92, 94, 126, 136, 141, 150, 196, 
210; Goethe-Ausgabe von Himburg 
15, 37; .. . von Göſchen (1787) 17. 

Gohl, Johann, (Maler) 29. 

Gonzaga, Herzog von, 80, 131, 208. 

Gothaer Theaterkalender 23, 28, 
29, 33, 34, 35, 69, 82. — S. auch 
unter Szenenbilder. 

Gotter, Fried. Wilh., (Dichter) 23, 
157. 

Gottſched, Joh. Chriſt., 54, 97. 

„Götz von Berlichingen“ 97, 111, 
196. — S. auch unter Szenenbilder. 

Böz, J. F. von, 133. 

Grab, Grabplatten, Grabhügel 93, 
94, 95. 

Graff, Anton, (Maler) 28. 

Großmann, G. F. W., (Dichter) 45. 

Güldenſtern 90, 91, 92, 103, 166, 
178, 207, 208. — S. auch Hamlet» 
Darſtellungen (7. Kupfer). 


Guſtav ( Horatio) 42, 91, 92, 
105, 136, 137, 138, 139, 140, 166, 
205, 206, 207. — S. auch Hamlet⸗ 
Darſtellungen (2., 4., 5., 11. und 
12. Kupfer ſowie Mausfallenblatt). 


Haartracht 112, 114, 119 — 123, 
Perücke 98, 119, 120, 121. 

Hamlet, — J. F. H. Brockmanns 
Hamlet- Verkörperung 45, 89, 90, 
91; Stellung, Haltung 49, 51, 129, 
130, 136, 137; .. . in der Maus- 
fallenſzene 166, 167, 169, 198; 
Geſten 144, 149, 150, 151, 152, 
153, 154, 155, 156, 157, 158, 162, 
163, 164, 165; Mimik 159, 163, 
164, 176, 178, 198; Auffaſſung der 
Hamlet⸗Rolle 172, 173, 174, 175, 
176, 177, 178, 180; Höhepunkte in 
Brockmanns Hamlet⸗Verkörperung 
175, 176, 177; Tradition der Hamlet⸗ 
Darſtellung Brockmanns 152, 153, 
155, 156, 158. 

Hamlet⸗ Aufführungen 20, 22, 25, 
36, 39, 44, 51, 54, 55, 56, 60, 80, 
209—212. 

Hamlet- Bearbeitungen. u. Tert. 

Hamlet⸗Darſtellungen Ch.'s —; 
Kupfer in 8° (Kabinettſzene) 
Auftrag zwecks Lieferung desſelben 
21; Fertigſtellung 24, 26, 31, 42, 
43, 44, 46, 52, 61, 64; Beleuchtung 
70; Dekoration 75, 78, 80, 84, 85, 
86, 87, 88, 89, 92; Geſten 153; 
Körperhaltung 154, 155; Armhal⸗ 
tung 155, 156; Hamlets Außeres 
170, 179; Königin 199. 

Kupfer in 8° (Nonnenkloſter), 
Auftrag zwecks Lieferung desſelben 
21; Fertigſtellung 26, 29, 31, 32, 
37, 42, 45, 46, 51, 61, 64; Deko⸗ 
ration 80, 84, 85; Gebärden 134, 
145, 147, 162, 163; Hamlets Außeres 
170; Ophelia 187, 188, 189. 

Die 12 kleinen Kalenderkup⸗ 
fer: Entſtehung und Erſcheinen 
der Serie 34, 41, 42. 
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1. Kupfer 32, 43, 47, 50; Deko⸗ 
ration 76, 81; Beinſtellungen 137; 
Geſten 150; Darſtellung 169, 174, 
179. 

2. Kupfer 42, 43, 50; Dekoration 
76; Anordnung der Figuren 128, 
136, 138; Geſten 139; Darſtellung 
Hamlets 175, 176, 179,180; Laertes 
205; Bernfield 205; Guſtav 207. 
3. Kupfer 42, 43, 44, 45, 46, 47, 
50; Dekoration 77, 93; Anordnung 
der Figuren 130; Gebärden 134, 
144, 148; Beinſtellungen 137, 138; 
Darſtellung⸗Geiſt 194. 

4 Kupfer 42, 43, 47, 49, 50, 51; 
Dekoration 77, 93, 94; Anordnung 
der Figuren 128, 130, 136; Bein- 
ſtellungen 137, 138; Geſten 139, 
149; Brockmann⸗Darſtellung 179; 
Bernfield 205; Guſtav 207. 

5. Kupfer 43, 47, 51; Dekoration 
93, 94; Anordnung der Figuren 
128, 136, 138; Geſten 139; Dar⸗ 
ſtellung⸗Hamlet 176, 179, 180; 
Bernfield 206; Guſtav 207. 

6. Kupfer 43, 47, 51; Beleuch⸗ 
tung 68; Dekoration 84, 86, 89; 
Anordnung der Figuren 129; Bein⸗ 
ſtellungen 137; Geſten 151, 152, 
153; Darſtellung⸗Hamlet 179; 
Ophelia 187, 188, 189. 

7. Kupfer 43, 47, 51, 65; Beleuch⸗ 
tung 68; Dekoration 90, 92, 93; 
Requiſiten 103; Anordnung der 
Figuren 130; Geſten 166; Dar⸗ 
ſtellung⸗Hamlet 177, 178, 179, 180; 
Güldenſtern 208. 

8. Kupfer. 43, 44, 51; Beleuch⸗ 
tung 68; Dekoration 75, 78, 84, 
86, 87, 88, 89, 92; Gebärden 134, 
157; Beinſtellung 138; Körperhal⸗ 
tung 154, 158; Außeres Hamlets 
179; Königin 199, 202. 

9. Kupfer. 34, 43, 47, 52; Be⸗ 
leuchtung 68; Dekoration 84, 86, 
89; Anordnung der Figuren 129; 
Beinſtellung 137, 142; Geſten 142, 
Th. F. 29. 


165; Darſtellung⸗Hamlet 178, 179, 
180; König 195, 197, 198, 199. 
10. Kupfer 43, 47, 52; Beleuchtung 
68; Dekoration 84, 86, 90; Dar⸗ 
ſtellung 117, 123; Anordnung der 
Figuren 125, 130, 132; Geſten 139, 
157, 160, 161, 162; Ophelia 187, 
189; König 195, 199; Königin 199, 
202, 203; Hofſtaat 204; Laertes 
204, 205. 

11. Kupfer 43, 47, 52; Dekoration 
78, 94, 95; Anordnung der Figuren 
130; Beinſtellung 137; Geſten 139, 
140, 165; Guſtav 206, 207; Toten⸗ 
gräber 207. 

12. Kupfer 43, 44, 46, 52; Be⸗ 
leuchtung 68; Dekoration 78, 84, 
85, 90, 96; Anordnung der Figuren 
125, 130, 132; Geſten 150, 160, 
161, 162, 166; König 195; Königin 
199, 202; Hofſtaat 204; Laertes 
205; Horatio 206, 207. 
Mausfallenkupfer 35, 40, 42, 
43, 44,51; Skizzen zum Mausfallen⸗ 
kupfer 169, 170; Beleuchtung 70; 
Dekoration 77, 78, 79, 80, 91, 92, 
93; Anordnung der Figuren 125, 
130, 131, 132; Spiel Hamlets 166, 
167, 178, 180; Ophelia 187, 188, 
189; König 195, 197, 198; Königin 
199, 203; Hofſtaat 204; Laertes 
205; Oldenholm 205, 208; Guſtav 
206, 207. 

Henke, Anna Chriſtina, — Biographi- 
ſches 200; Außeres 203; ſchauſpiel. 
Fähigkeiten 200, 201, 202. — S. 
auch unter Königin Gertrude. 

En (von Joh. El. Schlegel) 


Fe Pie SR SR er eines 
| zweiten Proſpekts 75, 76; .. . einer 
| einzigen Säule 76; ... einer Mittel: 
gardine 76, 95. 
| Hervorruf 25. 
| Himburg, Chr. Friedr., (Verleger) 
| 12, 15, 21, 36. 
Hinterbühne ſ. Bühne. 
16 


— e a a 
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Hintergrund 8, 9, 54;... der Bühne 
77, 79, 80, 82, 83, 85, 89, 90, 91, 
92, 94, 95; Horizontal laufender 
. . 81, 82 88; diagonal laufender 
... 81,86, 87, 88; Details im... 
83. — S. auch Proſpekt. 

Hochformat ſ. Format. 

Hofſtaat auf Ch.'s Kupfern 92. — 
S. auch unter Kupfer Nr. 10 und 
12 ſowie Maus fallenkupfer. 

Horatio f. Guſtav (= Horatio). 

Huber, Sophie Henr. Wilh., (Schau⸗ 
ſpielerin) 11, 13, 14, 15, 37, 94. 

Huck, Anton, 152, 155. 

Hüte ſ. Koſtüm. 


3 

Jacobi, J. G., (Verleger) 14. 

„Jäger“ (von A. W. Iffland) 45, 
86, 129. 

Janſon (Theatermaler) 85. 

Iffland, Aug. Wilh., 45, 86, 109, 
111, 129, 137, 140, 141, 146, 147, 
156, 157. 

Innendekorationen ſ. unter De- 
foration. — Vgl. auch unter Kalen⸗ 
derkupfer Nr. 6, 7, 8, 9, 10, 12; 
Kupfer in 8° (Nonnenkloſter und 
Kabinettſzene). ſowie Mausfallen⸗ 
kupfer). 

Inſchriften auf Vorhängen ſ. Vor⸗ 
hang. 


„Johann von Schwaben“ (von 


Aug. Gottl. Meißner) 66. 
„Juden“ (von G. E. Leſſing) 18. 
„Julius von Tarent“ (von Joh. 

Ant. Leiſewitz) 128, 136. 


* 

„Kabale und Liebe“ 161, 166. — 
S. auch unter Szenenbilder. 

Kabinettſzene f. unter Gamlet- 
Darſtellungen (Kupfer in 8° Kabi⸗ 
nettſzene). 

Kalender, Kalenderweſen 7, 9, 
45, 49. — S. auch Gothaer Theaters 
Kalender. 
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Kalender⸗Illuſtrationen, 
„Kupfer f. unter Szenenbilder. 

Kämmerer, L., 32. 

Karſch, A. L., (Dichterin) 14, 15. 

Kemble, John Phil., (Schauſpieler) 
174. 

Kerzenbeleuchtung ſ. unter Be⸗ 
leuchtung. 

Kirchhof 42, 75, 77, 78, 93, 94, 95, 
130. 

King, (Schauſpieler) 82. 

Kleid, Kleidung ſ. Koſtüm. 

Koch, Gottfr. Heinr. (Theaterdirektor) 
11, 12, 13, 14, 57, 59, 85, 196. 

Koch, Chriſtiane Henriette (Schau⸗ 
fpielerin) 13 (Anmerkg.), 94, 122, 
123. 

König Claudius 42, 90, 129, 130, 
132, 142, 169, 195. — S. auch 
unter Hamlet⸗Darſtellungen (9. 10. 
und 12. Kupfer ſowie Mausfallen- 
kupfer). j 

Königin Gertrude 90, 166, 167, 

201, 202, 203. 

Koſtüm 28; männl. Theater: . .. 
96—111; weibl. Theaters ... 111— 
119; Geſchmackloſigkeiten, Mängel 
bei Theaters . . . 28, 54, 96, 97, 111, 
112, 113, 114, 117, 119; Modetracht 
als Theater: ... 98, 99, 107, 108, 
110, 115; Material des Theater⸗ 

. 118; Miſchkoſtüm 110, 111; 
Garderobe der Döbbelinſchen Wan⸗ 
dertruppe 96; der Ackermannſchen 
Truppe 111; Döbbelins weibl. Gar⸗ 
derobe (im Jahre 1778) 113; Hüte 
im Zimmer 109; Reifrock 96, 98, 
112, 113, 115, 116; Hamlet⸗Brock⸗ 
mann 98, 99, 100, 101, 102, 115, 
Schärpe 99, 102, 158, Kopfbedek⸗ 
kung 33, 99, 101, 102, Haartracht 
119, 120, 121, Requifiten (Degen, 
Flöte uſw.) 88, 99, 102, 103, 104; 
Geiſt⸗Döbbelin 104—107, Kopfbe⸗ 
deckung 106, Sporen 193, Requiſit 
107, 143, 144, 148; König⸗Brückner 
107—110, Kopfbedeckung 107, 108, 
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109; Ophelia⸗Döbbelinin 110, 114 
—118, Haartracht 119, 121, 122, 
123; Königin⸗Henke 118, 119, Haar⸗ 
tracht 123. 2 

Koſtümentwürfe Ch.'s 37, 
101, 144, 110% 

Kraus, Georg Melch., (Kupferſtecher) 
28, 69. 

Krüger, J. C., (Kupferſtecher) 12. 

Kuliſſe, Kuliſſenflügel 62, 72,73, 
76, 77, 78, 81, 82, 85, 130, 131; 
Beleuchtung hinter ... 66, 67, 68, 
70, 73, Bewegung der ... 74. 

Kummerfeld, Caroline Schulze-, 
98, 111. 

Kupfer, Kupferſtich f. Hamlet⸗ 
Darſtellungen Ch.'s ſowie Szenen⸗ 
bilder. 


100, 


Laertes 111, 139, 166, 204, 205. 

„Lanaſſa“ (von C. M. Plümecke) 
36, 37, 41, 45, 114, 115 (Anmerkg.).— 
S. auch unter Szenenbilder. 

„Landprediger von Wakefield“ 
(von O. Goldſmith) 48, 137, 160. 

Langerhanns, Carl Daniel, 22, 36, 
206, 207. 

launigt 43, 176, 177, 178, 180. 

„Lear“ 31, 36. 

„L’Enfant Prodigue“ (von Fr. M. 
A. de Voltaire) 8, 65. 

Leſſing, G. E., 9, 11, 18, 133, 143, 
159, 196. 

Lichtenberg, G. E., 106, 116, 121, 
123, 154, 155, 156, 171, 185. 


au 
„Maebeth“ 30, 36, 41, 44, 46, 82, 
83, 84, 86, 89; Lady Macbeth 38, 
46, 82, 83. — S. auch unter Szenen⸗ 
bilder. 
Manteau d’Arlequin 62, 63, 80. 
Marcellus ſ.Bernfield( -Marcellus). 
Marmontel, Jean Fr., 61. 
Mausfalle, Mausfallenkupfer 
ſ. unter Hamlet⸗Darſtellungen. 
Medaillon, Medaillonbild 33, 87, 
88, 89, 99, 103. 
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„Medea“ (von F. W. Gotter) 22, 
23, 29, 37. — S. auch unter N ia 
bilder. 

Meil, Joh. Wilh., (Rupferitedier) 136, 
142, 152. 

Memoires des Refugiés (von J. 
P. Erman und P. C. Reclam) 63. 

Mendelsſohn, Moſes, 180, 211. 

„Merope“ (von F. W. Gotter) 122. 

Meyer, F. L. W., 180. 

Meyer, Prof., 22. 

Meyer, W. Chr. Dietr. e 
128, 136, 143. 

„Minna v. Barnhelm“ 10, 11, 21, 
200. — S. auch unter Szenenbilder. 

„Miß Sara Sampſon“ 11. 

Molière, Jean Bapt., 8, 9. 


Müller, J. H. F., (Schauſpieler) 57. 


a 

„Nathan der Weiſe“ 143. 

„Nicht mehr als ſechs Schüſſeln“ 
(von G. F. W. Großmann) 45, 48. 

Niclas, Sophia, (Sängerin) 37. 

Nicolai, Fr., (Schriftſteller und Ver⸗ 
leger) 20, 22, 33, 48, 196. 

Nouſeul, Roſalia, 38, 46, 83. 

0 

Oettingen, W. von, 29, 65. 

Oldenholm (SPolonius) 60, 92, 205. 

Ophelia, Auffaſſungsmöglichkeiten 
der . . . 181; Stellungen 129, 130; 
Geſten 145, 147, 157, 162, 162, 189; 
Darſtellung 183—186, Wahnſinns⸗ 
ſzenen 52, 90, 181, 183, 184, 185, 
186; Chodowieckis Ophelia⸗Dar⸗ 
ſellungen 32, 34, 35, 37, 187,190. — 
S. auch unter Hamlet⸗-Darſtellun⸗ 
gen Ch.'s (Kupfer in 8° Nonnen⸗ 
kloſter, Kupfer 6 und 10, und 
Mausfallenkupfer). 

Orcheſter 8, 36, 58, 59, 65, 90, 91, 
92, 104, 181; Orcheſterverhältniſſe 
Döbbelins 13, 14, 58. 

Ornamentierung auf Türen und 
Wänden der 3 84, 85, 
86. 

„Othello“ 18. 


— — Es 
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y 

Palaſt, Palaſtdekoration 75,77, 
87, 91, 95. 

pathetiſch⸗ſchwermutvolle Mo- 
mente 43. 

Plümecke, C. Mart., 37, 41, 55, 58, 
75, 83, 84, 87, 114, 140, 161, 168. 

Polonius ſ. Oldenholm. 

Poſitionen ſ. Beinſtellungen. 

Proſpekt, Hinterproſpekt 66, 72, 73, 
74, 75, 81, 83, 84, 85, 93, 95, 130; 
Mittelproſpekt 75, 76, 77, 78, 84, 
92, 96; Zimmerproſpekt 83. 

Proſzenium8, 36, 64; Proſzeniums⸗ 
draperie 62, 80. 

Prutz, R. E., 6. 


a 

Racine, Jean Bapt., 8. 

Räder (Schauſpieler) 128. 

Rampe 59; Rampenbeleuchtung ſ. 
unter Beleuchtung. 

„Räuber“ 37, 87; Plümedes .. 
„Bearbeitung 75, 83, 84, 87. 

Reifrock ſ. Koſtüm. 

Reinecke, Joh. Friedr., (Schauſpieler) 
108. 

Reinwald, Joh. Dav., (Schauſpieler) 
207. 

Riccoboni, Ant. Frang., 126. 

Roſenberg, F., Gupferſtecher) 188. 
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Saal, Saaldekoration 75, 77, 
78, 85, 86, 87, 91, 131. 

Salzmann, Chr. Gotthilf, (Päda⸗ 
gog) 64. 

Schädel Yorits 165. 

Schiller, Fr. von, 37, 41, 84, 87, 
92, 126, 146, 158, 159, 161, 166. 

Schink, J. F., (Dramaturg) 23, 79, 
89, 106, 152, 153, 154, 156, 159, 
163, 164, 173, 175, 176, 177, 178, 
193, 194. 

Schirach (Prof. in Helmſtedt) 61. 

Schlegel, Joh. El., (Dichter und 
Überſetzer) 97. 
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Schluß, Schlußbild des Hamlet⸗Dra⸗ 
mas 43, 44; ... von Goethes 
„Stella“ 17; ... von Brandes’ 
„Ariadne“ 44. 

Schmid, Chr. Heinr., (Dramaturg) 
126, 139, 159, 166. 

Schröder, Friedrich Ludwig 5, 
31, 34, 35, 36, 40, 41, 60, 73, 76, 
77, 78, 79, 80, 90, 91, 93, 94, 95, 
98, 101, 103, 104, 105, 106, 117, 
121, 122, 138, 144, 145, 152, 153, 
155, 158, 163, 164, 166, 174, 180, 
190, 193, 195. 

Schneider, L., (Schauſpieler) 62. 

Schnupftuch 99, 102, 158, 159, 160, 
162, 174. 

Schuch, F., (Schauſpieler) 10, 57, 
72 


„Sebaldus Nothanker“ (von Fr. 
Nicolai) 48, 49, 100, 140. 

Sedaine, Mich. Jean, (Dichter) 11, 
46, 56, 93, 152, 162. 

Seitenwände, ſeitl. Abſchluß eines 
Bildes 73, 81, 82. 

ſentimentale Momente 43. 

Seſſel f. Stuhl. 

Seyler, Sophie Fried., 122, 123. 

Shakeſpeare, W., 5, 18, 30, 45, 
47, 53, 54, 56, 59, 82, 88, 105, 119, 
171, 195, 210, 211. 

Siddons, Sarah, (Schauſpielerin) 
118. 

Singſpiel 11, 14, 16, 18, 37. — S. 
auch „Claudine v. Bella“, „Der 
Deſerteur“, „Erwin und Elmire“. 

Sintzenich, Heinr., (Kupferſtecher) 28. 

Skizze 21, 23; Brockmann⸗ . 26; 
Ariadne⸗ . . 29, 31; Hamlet- 
22, 38, 047 21: Ua 
farbe 27. — S. auch Bleiſtiftſkizzen. 

Smith, Miſſes, (Schaufpielerin) 123, 
185. 

Soffitte 62, 63; Soffittenlicht f. 
unter Beleuchtung. 

Solms, Gräfin, 100. 
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f- unter Chodowiecki; Theaterge⸗ 
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Bl. 13; .. . für „Erwin und El- 
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adne 26, 28, 32; ... zu Hamlet 24, 
32, 33, 34; ... zu Medea 23, 32 
zu Kabale und Liebe 41; .. zu Ecole 
des Maris 8, 36; Tuſchzeichnung 8, 
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84, 85, 86, 87; ... auf den Kup⸗ 
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Zuſchauer, 6, 90; Zuſchauerraum 
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Wiener Burgtheater, doch wollen ſie keinen Überblick über die Leiſtungen dieſer 
Bühne geben, ſondern Einzelausſchnitte, feinſinnige Unterſuchungen über Weſen 
und Art der bedeutendſten Schauſpieler. Den breiteſten Raum nehmen Kainz 
und Lewinsky ein, dann folgen Charlotte Wolters, Adolf v. Sonnenthal, Stella 
| Hohenfels, Bernhard Baumeiſter, Ernſt Hartmann, Hedwig Bleibtreu, Friedrich 
| Mitterwurzer, Ludwig Gabillon, Albert Heine, Hugo Thimig, Ferdinande Schmitt- 
lein. Die Schilderungen ſind anſchaulich und gut geſchrieben; namentlich Theater⸗ 

leute werden daraus manche Anregungen ſchöpfen. Es iſt anzuerkennen, daß 
i die Kunſt des Schauſpielers in engem Zuſammenhang mit ben Abſichten des 

Dichters gewürdigt wird. 
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